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DAS HAUS GOTTES 


Als führende Gesellschaftsgruppe unserer Zeit gelten 
die Werktätigen in Industrie, Handel, Verkehr, Land- 
wirtschaft und den ihnen verbundenen Wirtschaftszwei- 
gen. Als führendes Bauwerk begriffen wir ihr neues 
Haus der Arbeit. Fragen wir die Geschichte, ob sie die- 
sen Zusammenhang durch Entsprechung in früheren 
Epochen bestätigen kann. Die Kunstgeschichte erweist, 
wie in der Einleitung gesagt, daß die stilbildenden pro- 
fanen Bauwerke stets der Idee und dem Geist der jeweils 
maßgebenden Gesellschaftsgruppe entsprechen und im 
Gotteshaus ihre sakrale Überhöhung finden. Führende 
Gesellschaftsgruppe und stilführendes Bauwerk entspre- 
chen auch heute einander, wie wir meinen. Findet diese 
Entsprechung nun ihre geschichtliche Bestätigung in 
einem Gotteshaus, das die in Form, Konstruktion und 
Material technisch bestimmten Zelte der Arbeit durch 
adäquate Zelte Gottes überhöht? Obwohl die christliche 
Religion nicht mehr jene enge Bindung an Staat und 
Gesellschaft hat, die ein Kennzeichen der abendländi- 
schen Geschichtsepochen war, tritt, um es vorwegzu- 
nehmen, die geschichtliche Parallelität auch heute ein. 

Der Kirchenbau erschloß sich den neuen Formen und 
Materialien zögernd und unter Rückschlägen. In Paris 
wurde bereits 1894 eine Kirche in Eisenbeton gebaut. 
Dem neuen, bisher für den industriellen Nutzbau ver- 
wandten Material folgten Stufe um Stufe die an der 
neuen Architektur gewonnenen Formen. Es kam in den 
Industriestädten zu jenen Kirchen, die man voreilig und 
abwertend als »Gottesfabriken« belächelte. Ihre Archi- 
tekten gingen nicht von irgendeiner romantischen Idee 
aus, sondern, wie beim Industriebau, vom Zweck. Wer 
das Gotteshaus vom Zweck her baut, dient der höchsten 
Idee. Dieser Zweck ist im 20. Jahrhundert wie zu aller 
Zeit: einen Gottesdienstraum zu schaffen, der den Men- 
schen und seine Zeit überhöht und auf Gott hin rich- 
tet. Das gültige Gotteshaus dieser Art glückte Rudolf 
Schwarz in der Fronleichnamskirche in Aachen (1930). 
Die Entfaltung dieses Typs zum Zelt läßt sich am besten 
an neuen Kirchen in der Schweiz verfolgen. Karl Mosers 
Antoniuskirche in Basel (1927) verwendet den unver- 
hüllten Beton des Industriebaus. Sie steht, gleich einem 
Profanbau, in der Straßenzeile einer großen Straße. 
Es fällt jedoch auf, daß die Wände sehr großen Fenstern 
weichen. Der Innenraum wird lichter und im Verhältnis 
der Stützen und Träger leichter, die Anlage durchsich- 


tiger. Fritz Metzgers Kirchen St. Karl Borromäus in 
Luzern (1933) und Maria Lourdes in Zürich (1935) 
scheinen demgegenüber wieder den geschlossenen Ku- 
bus anzustreben. Sieht man näher hin, so bemerkt man 
bei ihnen jedoch wesentliche Beiträge zum Zeltbau. Die 
Betondecke in Maria Lourdes überspannt den pfeiler- 
losen Raum wie eine bewegte Zeltplane; die Säulen in 
St. Karl Borromäus werden lang und leicht wie Zelt- 
stützen. In beiden Kirchen kündigt sich auch bereits ein 
allgemeiner Wesenszug neuer Architektur an: die Her- 
einnahme der umgebenden Natur in die Architektur und 
eine mit ihr eintretende Grenzverwischung zwischen In- 
nen und Außen. Freitreppen, Vorhallen und Gruppie- 
rung in den Park und an den Fluß gelten in Ansätzen 
diesem Anliegen. Der Typ findet seine, wie uns scheint, 
gültige Ausprägung in Hermann Baurs Allerheiligen- 
Kirche in Basel-Neubad (1951) und Fritz Metzgers Fe- 
lix- und Regula-Kirche in Zürich (1952). Sie erinnern 
von fern an Mosers Antoniuskirche und sind, wie diese, 
reine Betonarbeiten. Die Architekten beherrschen das 
neue Material jedoch spielend. Unter ihren Händen 
formt es sich zu Gottesdiensträumen, die mit leichten 
Stützen und diaphanen Wänden schwerelos und schwe- 
bend werden; sie sind gültige neue Architektur und 
würdige, die Gemeinde bergende Zelte Gottes. Das Be- 
tonzelt, das sich erstmals in der schon erwähnten Kirche 
Notre Dame du Raincy in Paris (1923), dem genialen 
Gotteshaus von Perret zeigte, fand in diesen Bauten vor- 
läufige Vollendung. 

Während das Zelt bei den Schweizer Bauten das Skelett 
des Industriebaus verfeinert und für kirchliche Zwecke 
verwandelt, rundet es sich in anderen Bauten eindeutig 
in den Himmel. Wir meinen die Kirchen, in denen die 
Ausstellungshalle, die eine der Bauaufgaben des 19. Jahr- 
hunderts war, architektonisch sublimiert in die neue 
Architektur eingeht. St. Engelbert in Köln, von Domi- 
nikus Böhm 1932 gebaut, hat wenig Verständnis und 
Nachfolge gefunden. Die Kirche war trotzdem ein ge- 
nialer Entwurf und großartige Vorwegnahme jener Bau- 
tendenzen, die erst zwanzig Jahre später allgemein be- 
griffen wurden. Aus kreisrundem Grundriß erheben 
sich Teilstücke einer Ausstellungshalle, die zentral in- 
einanderlaufen und unter ihren Dächern ein kompaktes 
Betonzelt bergen. Inneres und Äußeres sind der Form 
nach ganz Zelt, im Material und seiner Verwendung 
aber noch nicht leicht und durchlässig. Eine ähnliche 
Stufe markiert Otto Bartnings Stahlkirche in Köln 
(1928). Bartning nahm das offen konstruierte Zelt nach 
dem zweiten Weltkrieg in seinen bekannten Notkirchen 
besonders konsequent auf. Dieser Typ erreicht in der 
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Kirche St. Bonifatius in Lübeck, die Emil Steffann 1952 
baute, seine reinste Form: eineStahlkonstruktion spannte 
sich als Zeltskelett ellipsenförmig in den Himmel, die 
Zwischenräume wurden mit Hohlsteinen gefüllt, außen 
gedeckt und innen verputzt und die Stirnwände leicht 
und diaphan geschlossen: die Zeltkirche war perfekt. 
Raumbegrenzung und Haut sind an allen Stellen des 
Raumes identisch. Selbstverständlich, daß auch der In- 
nenraum ganz als Zeltkonstruktion wirkt. Mit einfach- 
sten Mitteln entstand einer der geschlossensten Gemein- 
deräume, 

Im evangelischen Kirchenbau griff Otto Bartning in 
seiner Christuskirche in Bad Godesberg seinen alten 
Gedanken des offen konstruierten Zeltes wieder auf, 
durchdrang ihn mit dem alten Schema der Basilika und 
dem bewegten, veränderbaren Raum, der merkwürdig 
zwischen Barock und dem offenen Grundriß der mo- 
dernen Architektur steht. Egon Eiermann führte in der 
Matheuskirche in Pforzheim die Idee des offen kon- 
struierten Zeltes bis zur letzten Konsequenz: die Wände 
werden zu porösen, durchlässigen Begrenzungen, die 
keinerlei tragende Funktion mehr haben. 

Die Zeltidee ist allgemeine Bauidee der Gotteshäuser, 
wie schließlich ein Blick auf die große Synagogen-An- 
lage zeigt, die Mendelsohn in Cleveland erbaut, und in 
der der alte Rundbau des frühen Orients und die flie- 
ßenden Grundrisse des neuen Bauens sich glücklich ver- 
binden. - 
Wichtig für unser Anliegen dürfte schließlich die katho- 
lische Josefskirche in Greven der Architekten Burlage 
und Niebur sein. Ihr durchlässiger, offener Innenraum 
überhöht das bäuerliche Zelt der Arbeit, das sich seit 
altersher im offenen Sparrendach zeigt, zum architek- 
tonischen Gotteszelt. 

Der Kunsthistoriker kann ohne Gewaltsamkeit den be- 
kannten Vergleichschemata der abendländischen Epo- 
chen eine Parallele für unser Jahrhundert hinzufügen. 
Nehmen wir zum Vergleich etwa das Schema, wie es sich 
um 1700 im Abendland ergibt, und fügen wir ihm die 
Stichworte hinzu, die sich in unserer Betrachtung erga- 
ben, so erhalten wir folgende Reihen: 

Wer das Zelt der Arbeit als den heute stilführenden Bau 
der Architektur ansieht, findet seine Ansicht durch das 
legitime Gotteshaus unserer Zeit bestätigt. (Die Frage 
wurde eingehender untersucht in meinem Buch »Kirch- 
liche Kunst der Gegenwart«. Recklinghausen 1954.) 


R. SCHWARZ 


48 Fronleichnamskirche in Aachen, 1930 
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OTTO BARTNING, Evangelische Kirche in $t. Blasien 


R. SCHWARZ, Entwurf zu einem Dom in Milwaukee, USA 
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DOMINIKUS BÖHM, St. Engelbert in Köln-Riehl 


OTTO BARTNING, Christuskirche in Bad Godesberg 


GIEFER und MÄCKLER 
Frankfurt, Allerheiligenkirche, 1953; Blick zum Altar 
Links: Chorpartie — Foto: G. Hauck 


MENDELSOHN 
Synagoge in Cleveland 


E. EIERMANN 
Matthäuskirche in Pforzheim 


E. EIERMANN 
Matthäuskirche in Pforzheim 


HERMANN BAUR 
Allerheiligenkirche Basel-Neubad, 1951 


WRIGHT, Modell eines Hauses 


GROPIUS 
Wohnhaus in Berlin-Zehlendorf 


HEBEBRAND und SCHLEMPP 
Reihenhaus 


LOUIS WELZENBACHER 
Landhaus bei Innsbruck 


MERKELBACH 
Siedlung Frankendaal in Amsterdam 
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/ Le Corbusier 


"MIES VAN DER ROHE 
"Apartmenthaus 


LE CORBUSIER 
Schweizer Haus in der Pariser 
Universitätsstadt 
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Hilton-Hotel »CARIBE« 


in Puerto Rico 


DAS HAUS DES MENSCHEN 


Der Bau von Wohnungen wurde in den letzten Jahr- 
zehnten zum dringendsten und schwierigsten Problem. 
Unser Grundriß der Entwicklung des neuen Bauens er- 
gab, daß die besten Architekten der Zeit seit langem 
Geist und Hand dem Bau des Wohnhauses widmen. Sie 
kamen in ihren Wohnzelten zu Lösungen, die ohne 
Zweifel der Wohntyp unseres Jahrhunderts sind. Das 
Wohnproblem lösten sie mit ihnen jedoch keineswegs. 
Beim Wohnhaus spricht die persönliche Ansicht vieler 
und der Grad ihrer Einsicht in die Formen und tieferen 
Tendenzen der Zeit mehr mit als beim Haus der Arbeit 
oder beim Kirchenbau. Zudem ergibt die gültige Form 
noch nicht das angemessene oder auch nur erträgliche 
Haus. Es darf z. B. nicht zu weit von der Arbeitsstätte 
entfernt liegen und muß durch ständige Verkehrsmittel 
zu erreichen sein; der Aufwand für Bau und Miete soll 
schließlich im Rahmen der finanziellen Möglichkeiten 
des Bewohners bleiben. 

Jede Erörterung des Wohnbauproblems beginnt mit 
der Frage, welcher Wohnbautyp das Wohnhaus unserer 
Zeit sei, das Einfamilienhaus, das kleine Mietshaus, die 
Siedlung oder das Hochhaus? Die neue Architektur hat 
in allen Typen Bauten entwickelt, die dem Menschen 
im häuslichen Leben wie in der Muße dienen. 

Das Einfamilienhaus und die kleine Wohneinheit fan- 
den, wie bereits gesagt, in Wright, Mies van der Rohe 
und Gropius meisterhafte Architekten. Neben ihnen 
darf der geschichtliche Beitrag des niederländischen stijl 
nicht übersehen werden, der sich in Entwürfen Does- 
burgs und Mondrians und im Utrechter Haus Rietveldts 
manifestiert. Das reine, sich dem Quadrat nähernde 
Rechteck, die offene Konstruktion des Eisens und Be- 
tons und ihre Betonung durch großflächig angewandte 
Farbe und schießlich eine plastische Überwindung der 
Scheidewand zwischen Innen und Außen geben ihnen 
zeitechte Eigenart. Sie wurde seit den Arbeiter-Reihen- 
häusern Ouds in Rotterdam, den wohl besten Arbeiter- 
häusern unserer Zeit, in großer Breite wirksam. Es 
scheint, daß die Bemühung des stijl dem niederländi- 
schen Wohnbau ein durchgehend hohes Niveau gab, das 
andere Länder kaum erreichen. Schönes, aber keineswegs 
alleinstehendes Zeugnis dafür wurde in den letzten Jah- 
ren die Vorortsiedlung Frankendaal in Amsterdam, die 
Merkelbach in zweistöckigen, flachen Reihenblocks so 
baute, daß die Vorzüge des offenen Bauens sich mit dem 
alten Hang des Niederländers zum Individualismus sym- 
pathisch vereinen. 


Die große Wohneinheit der geordneten Blocks war das 
Versuchsfeld Le Corbusiers. Seine Grundidee wird schon 
in der Siedlung Pessac bei Bordeaux sichtbar, die er 
1923 im Auftrag des Industriellen Fruges baute. Zellen- 
typen in Beton, die das flache Dach als Garten verwen- 
den, und die Treppe, die ja nicht dem Wohnen dient, an 
die Außenwand verlegen, sparen Raum am richtigen 
Platz und geben ihn dem Menschen zur Wohnung. In 
höheren Wohnblocks verwirklicht er dann sein Fünf- 
punkteprogramm, das nicht nur die Dachfläche als Gar- 
ten und den Bauplatz für den grünen Garten und als 
Standplatz für die Autos gewinnt. Das Haus wird auf 
Betonstützen gestellt. Der freie Grundriß der Stock- 
werke findet organische Erweiterung durch die freie 
Außenwand, die keine tragenden Bauteile hat. Er hat 
diese Konzeption, die er in seinem Schweizer Haus der 
Universitätsstadt in Paris (1930-32) am großen Bau er- 
probte, dann in dem vieldiskutierten Wohnviertel in 
Marseille (1946-52) vollendet. Der freie Grundriß und 
die freie Fassade werden fortgesetzt in der freien Ord- 
nung der hohen Wohnbauten, die jeden umbauten Hof 
und das starre Schema vermeiden. 

Grundlegende Ergebnisse im Reihen- und Einzelhaus 
und ihrer Ordnung in Siedlung und Wohnzone erzielten 
in den Jahren zwischen den beiden Kriegen in Deutsch- 
land vor allem die Brüder Taut in Magdeburg und Ber- 
lin und Ernst May in Frankfurt. May, der später in 
Afrika ein dankbares Feld für seine neue Stadtplanung 
fand, bewies in Frankfurt, welches Glück ein Architekt 
hohen Ranges als Stadtbaurat sein kann - selbst wenn 
die Stadt das nicht oder zu spät begreift. 

Mies van der Rohe fand in Amerika Gelegenheit, seinen 
Traum des Hochhauses aus Stahl und Glas für den Wohn- 
bau nutzbar zu machen. Seine zwei Hochbauten am Lake 
Shove Drive (1948-1950) bergen in 25 Stockwerken 
200 Wohnungen von je zweieinhalb Zimmern und 100 
Wohnungen mit viereinhalb Räumen. Die einzelnen 
Wohnungen folgen dem Prinzip des freien Wohnzeltes, 
lassen sich also beliebig abwandeln. Das Wohnhochhaus 
wurde auch von anderen amerikanischen Architekten 
verwirklicht, beschränkt sich aber keineswegs auf Ame- 
rika. Die französischen Architekten Beaudouin und Lo- 
des bauten ihre Cit€ de la Muette in Drancy mit den 
durchlässigen Türmen von Hochhäusern, die über nied- 
rigen Versorgungsbauten in den freien Himmel ragen. 
Schweden hat denselben Typ in seinen Punkthäusern 
aufgegriffen. In beiden Fällen geht es um die Gewin- 
nung von Kleinwohnungen. 

Diese Bauten treffen sich im Anliegen mit dem Hotel, 
dem an Wichtigkeit wachsenden Treffort der unbehau- 


57 


sten Menschen auf der großen, selbst in der bürgerlich- 
gesicherten Existenz unvermeidbaren Wanderschaft des 
Jahrhunderts. Bei ihm werden alle Vorzüge des neuen 
Bauens in den Dienst einer kurzen Nachtruhe, aber auch 
der Erholung und verwöhnter Ansprüche gestellt. Im 
fließenden Raum von Halle und Saal und dem entgegen- 
gesetzten starren Zellensystem der Gästezimmer stoßen 
neues und altes Bauen sich allerdings wie kaum wo- 
anders hart im Raume. 

Dem Wohnbau gelten heute in allen Ländern hohe An- 
strengungen architektonischer und sozialer Art. Es kam 
zu einer Fülle von guten Bauten, die einzeln aufzuführen 
in diesem Grundriß unmöglich ist. Bemerkenswert und 
tröstlich zu vermerken, daß es in allen Typen und Ver- 
suchen um den Menschen geht. Bauen wird zum Dienst 
am Menschen unserer Zeit, ob wir das Reihenhaus der 
Architekten Hebebrand und Schlempp auf der Con- 
structa-Ausstellung in Hannover, die in der Idee wie im 
Bau bemerkenswerte Wohnheimsiedlung für Jungarbei- 
ter und Studenten in München (Architektenteam Braun, 
Fuchs usw.) nehmen, oder die schöne Idee der schwedi- 
schen Architekten Bachström und Renius, die große 
Häusergruppen sternförmig in ein stadtparkähnliches 
Gelände bauen, um jeder Wohnung Licht und Luft zu 
sichern. Gerade im Wohnbau wurde Architektur wieder 
zur soziologischen Kunst. Die Hereinnahme der freien 
Natur und der Versuch, sie und mit ihr Sonne und Luft 
auch an den Arbeitsplatz zu holen, ist Dienst am Men- 
schen unserer Zeit, der nicht mehr in der Natur arbeitet 
und kaum noch Zeit hat, sie am Feierabend zu erreichen. 
Die Wohnmaschine Le Corbusiers und die Wohnblocks 
in Marseille hat man als unmenschlich abgelehnt. Mir 
scheint, daß sie im Gegenteil eine Wohltat für den ge- 
hetzten Menschen sind: sie geben ihm die Möglichkeit, 
Zeit zu sparen und Muße zu gewinnen, in der er wieder 
zu sich selbst findet. Wie sehr Le Corbusier dieses Pro- 
blem bedenkt, erfährt man in Marseille. Dort legte er 
die gemeinsamen Einrichtungen für die Wohngemein- 
schaften — Läden, Wäscherei, Restaurant usw. - in das 
dritte der sieben Geschosse, wo sie für alle ohne beson- 
dere Anstrengung und Zeitverlust zu erreichen sind. 
Selbst das mancherorts die Gemüter erregende flache 
Dach markiert nicht die Verflachung unseres Denkens. 
Es ergibt sich bei der Frage: Wie gebe ich dem raum- 
armen Bewohner des neuen Massenhauses Gelegenheit, 
unter freiem Himmel zu sitzen? Nun, durch den Dach- 
garten, zumal er nicht mehr des Speichers bedarf, den 
das Satteldach des alten Hauses barg. Das Satteldach war 
in früheren Epochen keineswegs Symbol einer Welt- 
anschauung, wie seine Verfechter heute vorgeben, son- 
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dern Hülle des benötigten Speichers. Man sollte aller- 
dings das flache Dach nun auch nicht zum Symbol einer 
Weltanschauung erheben. Wo es angeht, kann man auch 
unter einem Satteldach ein legitimes Wohnhaus der 
neuen Architektur unterbringen. Das raumsparende und 
betont schlichte Bauen Le Corbusiers ist ebenso Wohl- 
tat am wohnenden Menschen; es erspart ihm Geld und 
damit Zeit, der er dringend bedarf, um in Muße wieder 
Mensch zu werden. Dem Menschen dient schließlich 
auch der fließende, einheitliche Raum: das abgekapselte 
Individuum findet wieder zum brüderlichen Du, das 
Haus wird wieder zum Zelt der Familie als organischer 
Gemeinschaft. 


DAS HAUS DER »FREIZEIT« 


Der neue Wohnbau bedarf zur Erweiterung und Er- 
gänzung jener Bauten, in denen der Mensch Erholung, 
Heilung, Ausspannung, Bildung und als Kern der »Frei- 
zeit« die Muße findet. Erholungsheime und Kranken- 
häuser folgten schon früh und dankbar den Tendenzen 
des neuen Bauens. Sie dürften ihre vorläufige Krönung 
in der Lungenheilstätte in Paimio des großen finnischen, 
heute in Amerika wirkenden Architekten Alvar Aalto 
(* 1898) gefunden haben. Die 1929-1933 erbaute An- 
lage greift in den Sonnenbalkons, dem Dachgarten auf 
freigekurvtem Dach und offenen Außenwänden der sehr 
schmalen Flügel geradezu nach der heilenden, freien Luft. 
Ein anderes der kleineren Länder Europas, die Schweiz, 
kann auf ähnliche Heilstätten verweisen. Wir nennen 
das Loryhospital in Bern (Salvisberg und Brechbühler, 
1926), in dem das neue Bauen zum ersten Male folge- 
richtig auf den Zweck eines Krankenhauses gerichtet 
wurde. Große und schlechthin vorbildliche Krankenan- 
stalten entstanden in den letzten Jahren im Kanton- 
spital Zürich (1943, Haefeli, Moser und Steiger) und 
dem Städtischen Krankenhaus in Basel (1945, Baur und 
Schmidt). Unter den neuen amerikanischen Kranken- 
häusern fällt das großzügige, das schmale Hochhaus 
glücklich in den Dienst der besonderen Aufgabe stellende 
New York University Bellerue Medical Centre der Ar- 
chitekten Skidnose, Owings und Merril auf. 

Im Schulbau kam die neue Architektur verhältnismäßig 
spät zum Erfolg. Frühe Verdienste erwarben sich die 
Architekten der Schweiz, Baur in seiner Grundschule in 
Basel (1938) und Brechbühler in der Gewerbeschule in 
Bern, denen sie die offene Form des neuen Grundrisses 
gaben. Die Architektur ging inzwischen von der offenen 
Form zur Auflösung des Schulgebäudes alter Art über. 


Ein Pavillonsystem gewinnt immer mehr Freunde. Es 
fand im Darmstädter Entwurf Hans Scharouns eine 
weitgelagerte, großartige Form, in der die freie Schul- 
anlage den Unterricht fördernd mitmacht und zu einem 
organisch gebauten Stück Pädagogik im guten Sinne des 
Begriffs wird. Universitäten folgen demselben Gedan- 
ken, wie etwa das Havard Graduate Commons von Gro- 
pius demonstriert, das um die zentral gelegene Mensa 
sieben Schlafhäuser schart. Die Anlage liegt in einem 
Gartengelände; alle Häuser, verkleidete Stahlskelett- 
und Betonbauten, sind durch Gänge miteinander ver- 
bunden - eine gelöstere, dem andersartigen Zweck an- 
gepaßte Variation der Bauhausanlage in Dessau. F. L. 
Wright gab dem Southern College in Lakeland (Florida, 
1942-1948) beneidenswerte schöne Gebäude, in deren 
schnittigen weißen Bildungen sein »Haus über dem 
Wasserfall« sich kühn in den Dienst der Hochschule 
stellt und zu Formen kommt, die über das Zweckdien- 
liche hinaus zeichensetzende Kraft gewinnen. 

Erstmals in einer neuen Universitätsstadt systematisch 
zusammengefaßt wurden die einzelnen Beiträge zum 
architektonischen Thema Hochschule in der Universi- 
tätsstadt von Mexiko City (1953). Die Anlage, die als 
größte baumeisterliche Leistung der lateinamerikani- 
schen Welt gilt, ist das Gemeinschaftswerk von etwa 150 
Architekten und technischen Fachleuten. Die Bauleute 
treten, wie einst im Mittelalter, beinahe namenlos in den 
Schatten ihres Werkes. Die Universitätsstadt ist das 
Musterbeispiel einer offenen, sich schön in die Natur bet- 
tenden Stadt, deren Geöffnetsein sich in den einzelnen 
Gebäuden fortsetzt, die, ganz nach Zweckbestimmung 
und Platz, vom einstöckigen Betonzelt bis zum Hoch- 
haus reichen. Die neuen Bauten nehmen leise landschaft- 
liche Züge an. Sie stehen ihnen ebenso gut wie die Farbe, 
die unter der mexikanischen Sonne auch an den Außen- 
wänden exotisch gedeiht. 

Wer die neuen Schulen und Hochschulen sieht und sich 
der tristen Schulstuben und unerfreulichen Schulhöfe 
erinnert, die seine Jugend begleiteten, begreift erneut, 
welche Wohltat am Menschen dieses Bauen ist. Es wird 
im Schulbau zugleich zu einem erzieherischen und sitt- 
lichen Faktor, den nur der reine Rationalismus unter- 
schätzen wird. 

Auch für die älteren Bauaufgaben des Theaters, des 
Konzerthauses und Museums fand die neue Architektur 
Lösungen, die künstlerisch und zweckmäßig sind. Dem 
Theaterbau geht es wieder um das Grundanliegen der 
Dramatik: Bühne und Zuschauer zueinanderzubringen. 
Wright legt in seinem Entwurf für Hartford (1949) der 
Anlage ein quergestelltes Dreieck zugrunde, in dem die 


ansteigenden Sitzreihen, die der kreisförmigen Bühne 
gegenüberliegen, gerade vor ihr stehen, während die 
links und rechts anschließenden sich im spitzen Winkel 
zur Bühne drehen. Der Plan verwendet die freie Kur- 
vatur des offenen Grundrisses und Aufrisses, überwin- 
det aber, soweit ich sehe, die Gefahrenzone zwischen 
Bühne und Zuschauerraum nicht. Das gelingt dem Ent- 
wurf des Architektenteams Deilmann, von Hausen, Rave 
und Ruhnau für das Stadttheater in Münster. Gut an- 
steigende, leicht gebogene Sitzreihen erfüllen das offene 
Rund des Zuschauerraumes, werden von schmalen Em- 
poren bis unter die Decke geführt und nehmen Zu- 
schauer und Schauspieler in einem Zelt zusammen. Ob- 
wohl der Bau sich an die Gegebenheiten eines Eckplatzes 
in der Altstadt halten muß, zeigt er durchgehend die 
organischen Kurven freier Grund- und Umrisse: in den 
ineinandergreifenden Kurven von Zuschauerraum und 
Bühnenhaus, in den Sitzreihen und der Decke, im Foyer, 
das sich gekurvt und getreppt einstöckig um das Glasge- 
häuse des Zuschauerraums legt, dessen Rundung durch 
Lamellen gelockert und dessen Durchlässigkeit durch 
einen festen, jenseits der Umgänge beginnenden Kern 
abgeschirmt wird, um ihm die zur Konzentration inner- 
halb der Großstadt nötige Abgeschlossenheit zu geben. 
Bemerkenswert auch die Anlage der Garderoben, die 
stets ein Problem sind: sie kommen in das Erdgeschoß, 
aus den Treppen in das Foyer emporführend. 

Die bei diesem Bau erreichte Deckung von Innen und 
Außen und seine freie Zweckmäßigkeit werden unseres 
Wissens nur in dem Entwurf eines Theaters und Fest- 
spielhauses in Buenos Aires des Architektenteams Cata- 
lano, Nery und Genossen übertroffen. Sein Platz ist 
freies Landschaftsgelände, so daß die Architekten, im 
Gegensatz zu dem Münsterschen Entwurf, von vorn- 
herein frei und unbehindert gestalten konnten. Dem ge- 
streckten Halbkreis der Bühne antwortet der große Halb- 
kreis des Zuschauerraumes. Sie greifen zeltartig inein- 
ander und haben im Äußeren eine Zeltform, die an die 
Umrisse modernster Flugzeuge erinnert. Die Architek- 
tur wird nicht nur als Zelt, sondern auch im Umriß frei 
von der Erdenschwere: nicht unangemessen für ein Haus, 
in dem der Mensch über sich als Erdenkloß hinausge- 
hoben werden soll. In ähnlicher Weise erinnert der Ent- 
wurf Scharouns für das Theater in Kassel im Außenbau 
an die Umrisse eines modernen Schiffes. 

Das Konzerthaus dürfte seine glückliche Form in der 
Londoner Konzerthalle gefunden haben, die Mathiew 
und Martius 1951 errichteten. Die Halle wurde sozu- 
sagen um den Ton herumgebaut; der Architekt folgt den 
Forderungen der Akustik und verhindert zugleich das 
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Eindringen fremder Geräusche. Der Mittelbau des Kon- 
zerthauses wird von einem Außenbau umschlossen, der 
alle anderen Räumlichkeiten der Festhalle enthält, das 
Ganze als Schema zum »Ei in der Schale«. Wie bei dem 
Theater in Münster zeigt sich, daß der Architekt auch 
bei der Forderung nach Innenräumen, die vor den Ge- 
räuschen der Straße zu schützen sind, nicht auf die offene 
Form des Bauens verzichten muß. Das Innere erreicht 
bei höchster (akustischer) Zweckmäßigkeit eine farbige 
Bewegtheit, die an die freien, durch Balkone gebroche- 
nen Außenwände der neuen Architektur und an Plastik 
erinnert, wie sie sich etwa bei Bill ergibt. Einen Innen- 
raum ähnlicher Art sieht der Entwurf Wilhelm Rip- 
hahns für das Opernhaus in Köln vor. 


nimmt, wie bei technischen Bauten Wrights, etwas von 
der kühnen und schnellen Präzision der neuesten Ma- 
schinen an. Das führt nun keineswegs zurück zum nur 
zweckdienlichen »Ingenieurbau«, sondern zu seiner end- 
gültigen Überwindung in einer Baukunst, die tatsächlich 
und sinnbildlich »raumgefaßter Zeitwille« ist. 

Unsere Übersicht kann nicht an den Lichtspielhäusern 
vorübergehen. Sie schließen sich dem neuen Bauen an. 
Mancher Kinoraum ließ die früheren Anleihen beim 
Theater hinter sich und fahd die ihm gemäße akustische 
und baukünstlerische Form. Als besonders einleuchtende 
und gültige Lösung seien Paul Stohrers Filmkasino in 
München und Johannes Krahns kleines Lichtspielhaus 
in Frankfurt erwähnt. Beide führen den Raum in freier 


Die Probleme des Konzerthauses häufen sich beim Bau 
der Rundfunkhäuser. Sie werden von den Architekten 
und den Technikern in großen und oft großartigen Ge- 
bäuden gelöst. Man kommt zu Baugruppen, die zur be- 
sten Architektur gehören. Das gilt von dem neuen Bau 
der französischen Rundfunk- und Fernsehgesellschaft in 
Paris. Der Entwurf von Henry Bernard ist erst bis zum 
Modell gediehen. Es zeigt einen doppelten Ring und als 
Kern ein Hochhaus. Die freie und offene Architektur 
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Kurvatur konzentrisch auf die Leinwand zu, beide ver- 
zichten auf falsche Repräsentation und erreichen tat- 
sächliche Schönheit bis zu Stuhlreihe und Vorhang. 

Die Bauaufgabe des Museums ist heute aktuell wie im 
19. Jahrhundert. Nach den heimatlosen Schätzen der 
großen historischen Epochen beginnen jetzt die Werke 
der neuen Kunst in das Museum einzuziehen. Kein Wun- 
der, daß die Architekten nach Museumstypen für die 
neuen Bilder und Bildwerke suchen. Das Museum alten 


Stils mit seinem theatralischen Pathos der Freitreppen 
und dem sakralen Anspruch tempelartiger Räume über- 
wand Henry van de Velde im Folkwang-Museum und 
drei Jahrzehnte später in seinem Übergangsmuseum 
Kröller-Möller im Nationalpark de Hoge Veluve bei 
Otterlo (1937). Das ebenerdige Haus hat keine Trep- 
pen und Türen und nur Oberlicht. Es wird zu einem 
großen, fließenden Raum. "Trotzdem mutet der Bau- 
meister dem Museumsmann nicht eine weite und unge- 
gliederte Halle zu, in der nur großformatige Bilder und 
Bildwerke großer Maße standhalten. Er bietet größere 
und auch intime »Räume«, so daß alle Formate und jede 
Art des Kunstwerkes einen gemäßen Raum finden. Das 
Anliegen des modernen Museumsbaues, den Besucher 
ungehindert und doch nicht eintönig von Bild zu Bild 
zu geleiten, läßt sich verschiedenartig verwirklichen. 
Van de Velde führt den Besucher in der Ebene an einer 
Wand entlang, die vielfach gebrochen ist. In dieser Bre- 
chung bilden sich kleine »Einzelräume«, die jedoch nicht 
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abgeschlossen sind; die Wand bleibt ein fortlaufender 
Wandstreifen. 

Einen ähnlichen Weg wird Wright dem Besucher des 
Museums für gegenstandslose Kunst der Guggenheim- 
Stiftung in New York führen. Eine spiralförmige Rampe 
führt ihn allmählich und kaum merkbar zur Höhe eines 
Hochhauses empor. Wer sie heraufschreitet, erlebt im 
Gehen, wie sich Bild nach Bild in sein Blickfeld schiebt. 
Das runde Gebäude istein fließender reiner Innenraum, 
der sein Licht aus der die hohle Mitte erleuchtenden 
Glaskuppel erhä't: also Zelt, da das Zelt ja indirekt er- 
leuchteter Innenraum schlechthin ist. Ganz als Zelt hat 
schließlich Hans Scharoun seine Kunstgalerie gestaltet. 
Ein freier Grundriß aus vielfältig sich überschneidenden 
Formen, freistehende Wände und ein fließender, von 
hellem Glas überdachter Raum ergeben ein Museum, das 
zu einem architektonisch-plastischen Kunstwerk wird, 
ohne in Konkurrenz zu den Werken zu treten, denen es 
Obdach geben soll. 


GILLY 
Entwurf zum Berliner 
Schauspielhaus 


DIE NEUE STADT 


IN DER NEUEN LANDSCHAFT 


Die einzelnen Bauaufgaben gipfeln heute, wie zu aller 
Zeit, in der übergreifenden Ordnung von Stadt und 
Landschaft. Es sollte uns nicht nur wundern, sondern 
sehr beunruhigen, daß diese Ordnung sich bisher nir- 
gends durchsetzte. Mag auch beim Bau des einzelnen 
Gebäudes architektonisch wie wirtschaftlich manches 
im argen liegen, die Stadt- und Landschaftsplanung ist 
das alarmierende Problem der Stunde. Es läßt sich nur 
durch Verwaltung und Regierung lösen; es steht, wie 
kein anderes architektonisches Problem, im Widerstreit 
der Interessen. Er macht oft blind für unser aller Inter- 
esse und führt zu einem Anachronismus, der nicht nur 
für den einzelnen, sondern auch für die Gemeinschaft 
lebensgefährlich wird. 

Wir haben uns angewöhnt, für das Bauwerk, für Stadt 
und Landschaft den Architekten verantwortlich zu 
machen. Gewiß, es gibt zeitfremde Architekten im freien 
Beruf wie im Amt, die jede ihnen zufallende Aufgabe 
von vornherein verderben. Wir wollen über dieser Tat- 
sache jedoch nicht vergessen, wie oft der Bauherr den 
Plan des Architekten durcheinanderbringt. Das wirkt 
sich beim privaten Bau und beim einzelnen Gebäude 
schon störend aus, bei der Stadt- und Landschaftspla- 
nung wird es zur Katastrophe. Auch sie werden letzten 
Endes vom Bauherrn bestimmt, von Körperschaften 
oder Verwaltungen, die nichts mit Baukunst zu tun 
haben, trotzdem aber ihr Wort mitreden. Schieben wir 
nicht alle Schuld am Anachronismus unserer Städte und 
Straßen unbesehen den Architekten und der Architek- 
tur zu. Verantwortlich ist stets und allerorts der Bau- 
herr: entweder hat er den Architekten in seinen Plänen 
behindert oder ihm nicht die Voraussetzung gegeben, 
sie zu verwirklichen, oder er hat sich den ungeeigneten 
Architekten in seine Baubehörde geholt. 

Die neue Architektur macht sich seit den Tagen ihres 
Aufbruchs um 1900 Gedanken um den rechten Plan der 
Stadt. Fast jeder ihrer großen Architekten, die Verbände 
der Baumeister, Wirtschaftswissenschaft und Soziologie 
haben Entwürfe für die Anlage der neuen Stadt vor- 
gelegt. Wir können nur wenige nennen. In Frankreich 
fanden die frühen und einsamen Pläne Garniers für eine 
Stadt der Industrie im Wirken Le Corbusiers ein un- 
gestümes Echo. Er hat in allen Jahrzehnten seines Schaf- 
fens um die neue Stadt gerungen wie Jakob mit dem 
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Engel. Ausgeführt wurde keiner seiner Pläne, ob wir 
an das bekannte Großstadtschema denken, das er mit 
P. Jeaneret erarbeitete, an den Entwurf für eine Drei- 
Millionen-Stadt von 1922, die Stadtplanungen für Ant- 
werpen, Algier, Bogota, Buenos Aires, New York, Rio 
de Janeiro und Stockholm, oder die drei Planungen für 
Paris. Zum Ziele kam er bezeichnenderweise erst mit 
seinem Plan für die neue Regierungsstadt des Punjab, 
Chandigarh: sie wird ganz nach seinen Ideen gebaut 
und fügt sich mit ihren neuen Flachbauten der indischen 
Landschaft organisch ein. Die städtebaulichen Gedanken 
Europas werden in Pakistan zum ersten Mäle in Archi- 
tektur umgesetzt. In den Niederlanden hatten Oud und 
van Esteren mit ihren Stadtplanungen für Rotterdam 
und Amsterdam wenig Glück. Immerhin erreichten sie 
in Architektenschaft und Verwaltung ihres Landes ein 
erstaunlich hohes Verständnis für die Stadtplanung, das 
den niederländischen Städten und Gemeinden offen- 
sichtlich zugute kommt. In Deutschland legte Ludwig 
Hilberseimer mit seinem Großstadtschema einen Plan 
vor, der uns heute zu technisiert und zementiert vor- 
kommt, in der Idee aber mit den Jahren nur noch aktu- 
eller wurde. Erwähnt zu werden verdienen auch die 
Vorschläge, die Fritz Schumacher in seinem Buch »Pro- 
bleme der Großstadt« vorlegte. Sie werden im Prinzip 
bestätigt und überhöht durch das Idealbild der neuen 
Stadt, das Wright in seinem Buch »Usonien« aus der 
Sicht und den Notwendigkeiten Amerikas entwarf. 

Die Bemühungen um die neue Stadt fanden ihre grund- 
legende Zusammenfassung in der »Charta von Athen«, 
die von Le Corbusier ausgearbeitet und von der CAM 
1932 beschlossen wurde. Es schien, als ob der zweite 
Weltkrieg ihr in Europa eine Möglichkeit bieten werde. 
Le Corbusier wurde Mitglied des Rats für Architektur 
beim französischen Wiederaufbauminister und entwarf 
Pläne für den Wiederaufbau von Marseille, La Rochelle 
u.a. Die Niederlande entwickelten ein Wiederaufbau- 
programm neuer Architektur; die zerstörte Altstadt von 
Rotterdam wurde neugeordnet und erhielt Hochhäuser, 
die viel freien Raum für Straße, Platz und Grünfläche 
um sich haben. In Deutschland konnte man sich trotz 
größerer Zerstörung der Städte und ihrer Kerne nicht 
zu ähnlichem entschließen. Man baute alte Städte nach 
den alten Gegebenheiten von Straße und Platz wieder 
auf und vertat die größte Chance, die der Stadtplanung 
in unserem Jahrhundert geboten wurde. Eine Neu- 
ordnung scheiterte nicht allein am Hang, die histori- 
schen Städte »alt« wiederzuerrichten. Sie setzt grund- 
legende Eingriffe in die Besitzverhältnisse voraus, zu 
denen man sich in Deutschland (und auch in anderen 


ALVAR AALTO, Das Sanatorium in Paimio, gebaut 193 ; 


HANS SCHAROUN 
Entwurf einer ı6klassigen Volksschule 


RICHARD DÖCKER 
Universitätsbibliothek Saarbrücken — Foto: G. Schwab 
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JOHANNES KRAHN 
Schule in Baden-Baden — Foto: A. Pfau 


Florida Southern College 
in Lakeland, Florida 


BE. 


— 


SCHAROUN und MATTERN, Modell des Staatstheaters in Kassel 


a 


W.RIPHAN, Modellaufnahme »Opernhaus Köln« — Foto: H. Schmölz 


HENRY VAN DE VELDE 
Kröller-Möller-Museum, Durchblick 


KRAHN, Kleines Lichtspielhaus 
in Frankfurt 
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DEILMANN, VON HAUSEN, RAVE und RUHNAU 
Stadttheater Münster 
Foto: H. Vössing 
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LINDEGREN und JÄNTTI 
Stadion in Helsinki, 1934—40 
Foto: Roos 
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Stadtplan für Chicago, USA 


HILBERSEIMER 
Schema für eine Großstadt 


HENRY BERNARD, Bau der französischen Rundfunk- und Fernseh-Gesellschaft in Paris (Modell) 


WRIGHT, Museum of Nonobjective Art 
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LE CORBUSIER, Entwurf für eine Dreimillionenstadt (Flugplatz der City) 


LE CORBUSIER, Projet pour la ville d. St. Die 


Ländern) nicht entschließen konnte. Eine glückliche 
Ausnahme ist England. Sein »New Towns Act« und das 
Planungsgesetz nahmen das ganze Land in systema- 
tische Ordnung. Man gewann nicht nur die Vorausset- 
zung allen Bauens, Bauplätze und eine Neuordnung 
alten Baugeländes. In zerstörten Städten dürfen im 
Stadtkern keine Wohnbauten errichtet werden; einige 
Städte trennen ihre Industrieviertel streng von den 
Wohnvierteln (Manchester); vor allem aber erhalten 
die Großstädte einen Kranz von Nebenstädten, die den 
Kern entlasten und ihnen ein organisches Wachstum 
sichern. Der alte, in London bewährte Brauch, die Rie- 
senstadt als eine Reihe kleinerer, die City umschließen- 
der Städte zu organisieren, wird als städtebauliche Idee 
weiterentwickelt. 

England folgt mit diesen Plänen den Grundprinzipien 
fast aller Vorschläge der neuen Architektur. "Trotz Va- 
riationen in Einzelheiten geben alle der Industrie und 
der Wohnung getrennte Zonen. Die City wird gewöhn- 
lich als Hochhausviertel gedacht. Verwaltung, Handel 
und Warenhaus finden hier ihren Ort. Allen gemeinsam 
ist die offene Anlage: Hochhaus, Wohnbau und Indu- 
strieanlage sind in die grüne Natur zu betten, damit 
jeder Bau Sonne und Licht erhält und sich frei der Na- 
tur öffnen kann. Dem freien Grundriß und der freien 
Fassade folgt der freie Plan der Stadt. Wie beim einzel- 
nen Gebäude, so fallen auch bei der Stadt die Grenzen 
zwischen Innen und Außen, zwischen bebautem Boden 
und freier Landschaft. Das schönste Zukunftsbild dieses 
Gemeinwesens hat uns Wright in seiner »Stadt Weit- 
land« entworfen. 

Die Frage, wie man die einzelnen Zonen zu großen 
Städten organisieren kann, dürfte sich am Beispiel von 
London am einleuchtendsten beantworten: man plane 
die Wohnzonen als eigenständige Einheiten, in denen 
Kirche, Schule, Krankenhaus, die Geschäfte des täg- 
lichen Bedarfs usw. den Einwohner versorgen, und 
lenke ihren Verkehr geschlossen auf die großen, von der 
City ins freie Land strahlenden Straßen. Dabei sind die 
Wohn- und Arbeitsviertel glücklich zu mischen, damit 
die Wege zur Arbeitsstätte möglichst kurz bleiben. Für 
einen ständigen und schnellen Verkehr zur City haben 
Verkehrsmittel und genügend breite, richtig gelegte 
Straßen zu sorgen. 

Besonders umstritten sind die Fragen, wie man den 
Fußgänger von der ihm gefährlichen Fahrbahn halte 
und wie man das Wohnhaus der neuen Stadt gestalten 
solle. Das Problem des Fußgängerverkehrs wurde bis- 
her nirgends gelöst. Der Vorschlag von Hilberseim, das 
Straßensystem in den Zentren der Stadt zweistöckig zu 


gestalten, hat nach wie vor viel für sich. Er wollte auf 
Sockelhöhe der Häuser breite Fahrbahnen für den Auto- 
verkehr und über den vorspringenden unteren Stock- 
werken der Häuser schmalere Wege für den Fußgänger 
anlegen. Die Idee war in europäischen Altstädten hier 
und da schon verwirklicht. Mit einem System von Ver- 
kehrsstockwerken und Trennung der verschiedenen Gat- 
tungen des Verkehrs hat man in einigen Teilen Londons 
seit längerer Zeit gute Erfahrungen gemacht. 

Bleibt die Frage nach dem Typ des Wohnbaus. Die einen 
wollen den Menschen des Jahrhunderts nur im Hoch- 
haus, die anderen nur in der Siedlung wohnen lassen. 
Die Stadtplanung der neuen Architektur denkt nicht so 
radikal. Sie hält das eine wie das andere für eine Mög- 
lichkeit. Utopisch dürfte es allerdings gedacht sein, die 
Masse der Werktätigen nur in Siedlungen unterzubrin- 


ne Se A 
Basel, Hochhäuser. 
gen. Mag sein, daß dieser Plan, den Wright in seinem 
Buch »Usonien« vertritt, in Amerika durchzuführen ist. 
In Europa reicht der Raum nicht aus, nur solche Städte 
anzulegen, da wir unseren Boden nicht ganz und gar 
verwohnen können. Selbst ein so gemäßigter Mann wie 
Fritz Schumacher ließ das Hochhaus als Wohnmöglich- 
keit gelten. Bebauungsschemata und ausgeführte Stadt- 
viertel zeigen, daß essich mit Wohnblocks und Einfami- 
lienhäusern zu zweckmäßigen und schönen Gruppen 
ordnen läßt. 

Die Stadtplanung erweitert sich organisch zur Land- 
schaftsplanung. Das Problem Architektur und Landschaft 
ergibt sich naturgemäß schon in der neuen offenen Stadt. 


- 
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Es ist keineswegs gleichgültig, wie ich die Wohn- und 
Industriezentren auf das zu bebauende Gelände verteile, 
es ist nicht belanglos, wie sich das neue Haus zum nahen 
Bodenrücken und zur nächsten Baumgruppe verhält oder 
wie die neue Straße das Gelände durchschneidet. Vor- 
nehmstes Ziel der Planung ist, Haus, Stadtviertel und 
Stadt jeweils mit dem, was die Landschaft an Grundzug 
und Eigenart hat, in Einklang zu bringen und so zu 
bauen, daß Stadt und Landschaft sich aneinander zu 
einem neuen Kunstwerk, eben der gelassen gelagerten, 
offenen Stadt steigern. Die neue Architektur bietet Bei- 
spiele, in denen Platz und Haus, Stadtviertel und Land- 
schaft zu bezauberndem Einklang kommen. Denken wir 
nur an die Möglichkeiten, die eine Bodenwelle oder ein 
Waldhang dem Haus und der Siedlung vom Grundriß 
bis zur Nachbarschaft von Garten, Wiese und Baum 
bieten und wie geschickt und manchmal genial sie ge- 
nützt werden. 

Innerhalb der neuen Stadt, oder besser gesagt des neuen 
Stadtviertels zeigt die Landschaftsplanung sich glücklich, 
wenige Kilometer weiter aber scheitert sie in den Schutt- 
plätzen und den mehr oder weniger wilden Siedlungen 
des Stadtrandes. Er erweist sich nach wie vor als die 
Gefahrenzone der Landschaftspflege. Es gelang bisher 
kaum, die Stadt organisch, sauber und als geschlossenes 
Gebilde in die freie Landschaft überzuführen. Auch das 
ist ein Anliegen der neuen Architektur. Sie weiß, daß 
die geordnete Stadt ihre Erfüllung erst in einer aus glei- 
chem Geist geordneten Landschaft findet. 

Töricht, in der Stadt- und der Landschaftsplanung die 
Normer am Werk zu sehen. Es geht ihnen so wenig um 
Normung wie der neuen Architektur. Genormt dürfte 
eher die graue Indifferenz älterer Großstadtstraßen und 
die Häßlichkeit des Stadtrandes sein. Das Planen der 
neuen Architektur will vielmehr das Chaos zur Ordnung 
bringen. Seine Bemühung dient nicht einer Tabula rasa 
für die Ideen der Normer, sondern, wie alle neue Archi- 
tektur, dem Menschen. Die neue Stadt in der neuen 
Landschaft soll ihm ein menschenwürdiges Leben er- 
möglichen; sie soll so sein, daß er sie als Heimat lieben 
kann. 

Die auf den Menschen bezogene Architektur führt weder 
als Bau noch als Stadt- und Landschaftsplan zur öden 
Gleichmacherei. Dafür bürgen ihre Architekten. Ein 
Blick auf ihr Wirken zeigt schnell, daß die besten Werke 
eine unverwechselbare Eigenart haben, obwohl sie in 
Formen münden, in denen der Geist der Zeit sich allge- 
mein verkörpert — wie es in allen Epochen war. 
Gewiß, das pflegte der Geist der Zeit in allen Epochen 
zu tun. Das Ergebnis waren die großen abendländischen 
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Stile. Sie beschränkten sich aber auf Europa. Das neue 
Bauen wurde dagegen international und planetarisch. 
Ein Haus in Köln zeigt denselben Stil und den gleichen 
Typ wie das in Casablanca, New York, Buenos Aires 
und Sidney. Ergibt sich daraus nicht ein schrankenloses 
Einerlei, eine Nivellierung als Ausdruck der inneren 
Wüste, die Nietzsche bereits wachsen sah? Sollten wir 
Europäer uns nicht vor ihr hüten, das »amerikanische« 
Bauen nicht mitmachen und uns im Eigenwuchs unserer 
großen alten Stile behaupten? 

Tröstlich für uns, daß die Situation anders ist, als sie 
dieser Sicht erscheint. Amerikanisch ist der neue Stil nun 
ganz und gar nicht, sondern Gewächs des alten euro- 
päischen Bodens und, wie wir sahen, von seinen Söhnen 
entwickelt. Er blieb auch in seiner Verbreitung euro- 


- päisch. Sehen wir recht hin, so fällt auf, daß er nur dort 


zum Zuge kam, wo zuvor der europäische Mensch und 
das Christentum Boden gewonnen hatten. Von einem 
schrankenlosenEinerlei kann schließlich nur der stumpfe 
Blick berichten. Wer sieht, bemerkt bald, wie der Stil 
sich in den einzelnen Ländern und Kontinenten nach 
der jeweiligen Art von Mensch, Landschaft und Klima 
abwandelt und selbst landschaftliche Züge annimmt. 
Das Bild der neuen Architektur, das wir in Umrissen 
zeigten, stimmt zuversichtlich und hoffnungsvoll. Es 
wäre jedoch ein Akt von Geschichtsfälschung, würden 
wir verschweigen, daß dem neuen Bauen keineswegs un- 
eingeschränkt die Gegenwart gehört. Wie wir trotz der 
neuen Baumethoden noch die meisten Häuser in jener 
Art errichten, die schon die ägyptischen Pharaonen als 
schwerfällig empfanden, so gehört auch der architekto- 
nischen Indifferenz und ihrem mehr oder weniger ver- 
brämten Historismus noch ein weites Feld. Baugesetze 
leben noch aus ihrem Geist und Baubehörden wenden 
sie freudig gegen die neue Architektur. Mittelmäßige 
Techniker verderben von Amts wegen die Entwürfe 
genialer Architekten. Gesetzgeberische und organisa- 
torische Forderungen der Stunde finden kaum Gehör, 
so daß seit Jahren in Deutschland Hunderttausende von 
Häusern nicht gebaut werden, weil kein Baugelände zu 
kaufen ist. 

Die Situation wird in Deutschland besonders bedrük- 
kend, sie beschränkt sich aber keineswegs auf Deutsch- 
land und Europa. In Amerika konnte zum Beispiel noch 
1937 die Sporthalle der im Lande führenden Yale Uni- 
versität mit einer Fassade in englischer Kathedralgotik 
gebaut werden. Die Studenten nannten sie zwar bald 
»Muskelkathedrale«, sie entsprach aber dem Baudenken 
maßgebender Kreise der amerikanischen Wissenschaft 
und Wirtschaft. 


ARCHITEKTUR 


UND BILDENDE KUNST 


Unsere Betrachtung ergab eine auffallende Vermählung 
von Architektur und bildender Kunst. Die neue Archi- 
tektur verdankt viele ihrer Züge Männern, die zugleich 
Maler oder Bildhauer waren. Wir denken nicht nur an 
die Architekten des Jugendstils und des stijls. Gropius 
und Mies van der Rohe haben ein inniges Verständnis 
für Malerei und Plastik, das sich nicht allein im Bauhaus 
bewährte. Le Corbusier versucht sich gern als Maler und 
Bildhauer; Max Bill war als Architekt nicht weniger er- 
folgreich denn als Maler und Bildhauer. Der greise Henri 
Matisse gab mit seiner Kapelle in Vence ein architek- 
tonisches Debut, das nicht nur überrascht, sondern über- 
zeugt. 

Architektur und bildende Künste treffen sich nicht allein 
in der Person ihrer Männer. Sie haben ein inniges, aus 
dem Geist der Zeit zu erklärendes Verhältnis zueinander, 
das man als Verwandtschaft oder ein wechselseitiges 
Durchdringen deuten darf. Will Grohmann weist in 
seinem instruktiven Buch über die neue bildende Kunst 
und Architektur, das in der Suhrkampschen Folge »Zwi- 
schen den beiden Kriegen« erschien (1953), dieselben 
Gesetze in einem Bau von Gropius und einem Bild des 
synthetischen Kubismus nach. Wir stimmen auch seiner 
Ansicht zu, daß die »Durchsichtigkeit eines Baues wie 
der Festival Hall in London die gleiche ist, wie die der 
aufgebrochenen Skulpturen von Henri Laurens und die 
Integration der Glieder zum Ganzen dieselbe wie bei 
einem Bilde von Leger«. Wer diesen Zusammenhängen 
systematisch nachginge, träfe in der Architektur auf Ab- 
arten des Jugendstils, des Expressionismus, des Kubis- 
mus, der Neuen Sachlichkeit, der streng geometrischen 
wie der frei gestaltenden absoluten Kunst. 

Das überrascht uns keineswegs. So war es zu allen Zei- 
ten. Daß es auch heute so ist, spricht für die Legitimität 
der neuen Architektur wie der bildenden Kunst. 
Architektur und bildende Kunst stehen jedoch noch in 
einem anderen Verhältnis zueinander. In den großen 
abendländischen Stilepochen gab das Bauwerk dem Bild 
und dem Bildwerk ihren Ort und ihre Möglichkeit. Das 
hat sich in der neuen Architektur geändert. Sie hat ihnen 
die Wand und den gemäßen Raum genommen und sie 
unbehaust und heimatlos dem Zufall und der Willkür 
ausgesetzt. So sieht es aus; so behaupten vjele und durch- 
aus moderne Künstler. Mir scheint, daß es im Grunde 


anders ist. Die Architektur hat keineswegs die bildende 
Kunst im Stich gelassen. Die Künste haben vielmehr nicht 
Schritt mit der Architektur gehalten. 

Widersprechen wir uns selbst? Haben wır nicht soeben 
auf die Verwandtschaft und gegenseitige Durchdringung 
von neuer Architektur und bildender Kunst der Zeit 
hingewiesen? Gewiß, die Kunst steht der Architektur 
in Stil und Geist durchaus nicht nach; sie realisiert sich 
aber in Typen, die gegenüber der neuen Architektur ana- 
chronistisch sind. Ihre durchbrochenen und diaphanen 
Zelte haben keine Wand mehr für ein Tafelbild und kei- 
nen Raum für Bildwerke expressiver Archaik. Trotzdem 
harren sie der Künstler. Sie erwarten von ihnen z. B., 
daß sie eine Säule oder eine der verschiebbaren 'Trenn- 
wände zu plastischen und farbigen Kunstwerken ma- 
chen, daß sie in die grüne Natur, in der das Haus sich 
gelassen fortsetzt, plastische Zeichen stellen, die nicht 
mit ihr wetteifern, sondern die neue Natur, die sich in 
Technik und Naturwissenschaft ergab und im Bauwerk 
bereits Kunst wurde, zu Zeichen sublimieren und er- 
höhen, die der unerlösten Natur antworten. Die Künst- 
ler aber wähnen, solcher Auftrag sei ihrer unwürdig. 
Sie vergessen, daß die große Kunst des frühen und hohen 
Abendlandes bis ins 13. Jahrhundert sich fast ausschließ- 
lich am Gehäuse der Architektur ergab, deren unlös- 
licher Teil sie als Malerei und Plastik war. Was damals 
galt, fordert unsere Stunde noch unausweichlicher. Das 
Zelt trägt sein Bild selbstverständlich als Bestandteil sei- 
ner Haut. 

Wir bestreiten nicht die geschichtliche Notwendigkeit 
aller der künstlerischen Bemühungen, die bisher an die 
hergebrachten Typen von Malerei und Plastik gewandt 
wurden. Sie waren nötig, damit der neue Stil wurde. 
Jetzt, da er gebildet ist, gilt es, im wörtlichen Sinne den 
Rahmen zu sprengen und dem freien Grundriß, dem 
freien Aufriß, dem fließenden und sich mit der Natur 
vermählenden Raum die ihm gemäße Kunst zu geben. 
Wir nähern uns einer Kunst, die sich einer anderen als 
dieser Verwendung widersetzt. Die strengen Zeichen des 
Bildhauers Karl Hartung z. B. sind nur im fließenden 
Raum oder in der freien Natur zu ertragen. 

Im größeren Rahmen bestätigt wurde unsere Ansicht 
durch eine Veranstaltung des Jahres 1953, die nichts mit 
der Kunst im hergebrachten Begriff zu tun hatte: die 
deutsche Verkehrsausstellung in München. Die einsich- 
tigen Veranstalter hatten eine Werkgemeinschaft von 
Architekten, Malern, Bildhauern und Graphikern be- 
auftragt, die Schau zu gestalten. Der Besucher begegnete 
an und in den Zeltbauten den Konturen der neuen Ar- 
chitektur wie Formen der neuen Malerei und Plastik. 
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Man war so weit gegangen, Blumenbeete als absolute 
Malerei anzulegen. Das Ergebnis vermittelte dem Freund 
neuer Architektur und Kunst eines der beglückendsten 
und zugleich traurigsten — Kunsterlebnisse. Er war be- 
glückt, weil er sah, welche Möglichkeiten die Vermäh- 
lung der neuen Architektur mit den bildenden Künsten 
bieten würde, und traurig, weil er begriff, wie arm unser 
Leben in Haus und Straße ist, da die Auftraggeber und 
vor allem die Künstler sich nicht entschließen können, 
dieser Verbindung zuzustimmen. Bedenkenswert, daß 
diese Ausstellung als Kunstwerk die uneingeschränkte 
Zustimmung auch derer fand, die einem Tafelbild ab- 
soluter Kunst an der Wand und einer Plastik von Bill, 
die sie im Museum treffen, fremd und kalt gegenüber 
stehen. 


ÜBER DEN GESCHICHTLICHEN 
STANDORT DER NEUEN 
ARCHITEKTUR UND KUNST 


Die Frage nach unserem geschichtlichen Standort wurde 
zur philosophischen und geistesgeschichtlichen Frage des 
Jahrhunderts. Spengler, Toynbee, Weber, Ortega y Gas- 
set, Guardini, Pieper und Heer haben mit ihren Ant- 
worten einen Widerhall gefunden, der zeigt, wie sehr 
sie die Köpfe und Herzen Europas bewegt. Sie erhebt 
sich auch nach wie vor bei der Betrachtung gegenwär- 
tiger Kunst. Beunruhigt durch die neuen Formen und 
Tendenzen sucht der Betrachter nach Vergleichbarem in 
der Geschichte. Viele finden es nicht; sie wähnen dann, 
unsere Situation sei erstmalig und einzigartig und eben 
doch der »Untergang des Abendlandes«. Wer jedoch 
weit genug in die abendländische Kunstgeschichte zu- 
rückblickt, trifft durchaus auf Jahrhunderte, in denen es 
auch so aussieht, als ob die alte, große, so lange gültige 
Kunst an barbarischen Einbrüchen und neuen, fremd- 
artig erscheinenden Bildungen zugrunde gehe. Wir tref- 
fen dort auch auf das Neben- und Untereinander von 
neuer Form und Historismus, wie wir es in Europa seit 
dem 19. Jahrhundert wahrnehmen. 

Die Jahrhunderte von etwa 400 bis 8oo nach Christus 
zeigen auf europäischem Boden eine Kunst merkwür- 
diger Gegensätze. Neben römischen Basiliken erheben 
sich die steingeschichteten, höhlenartigen Kirchen der 
irischen Christen. Neben römischen Bildwerken und Ma- 
lereien, die noch der naturgetreu und plastisch darge- 
stellte Mensch bestimmt, erscheint die naturferne, abso- 
lute Kunst der Germanen, der neuen Herren Europas. 
Die neue Kunst auf dem Boden Europas wächst aus einer 
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Synthese von römischer und germanischer Form und 
aus den Zweckforderungen, die der neue christliche 
Mensch an Architektur und bildende Kunst stellt. Sie 
hatte sich in Anfängen schon vor Karl dem Großen in 
einem langwierigen und komplizierten Prozeß gebildet. 
Das Zeitalter ist noch nicht ganz erforscht; es hat uns 
nur wenige Kunstwerke hinterlassen; der Prozeß läßt 
sich aus ihnen nicht lückenlos darlegen. Wir können je- 
doch sehen, wie die hochentwickelte Naturform der rö- 
mischen Kunst sich langsam zurückbildet. Sie wird ein- 
facher, »abstrakter«, und scheint sich so der Form 
germanischer Kunst, die mit dem heutigen Begriff des 
Ornaments nicht voll zu erfassen ist, angenähert zu ha- 
ben. Es scheint, daß auch die germanische Kunst eine 
Rückbildung vollzog, die dann ein Treffen sozusagen 
am Punkte Null der Gestaltung als möglich erschei- 
nen ließe. 

Uns scheint, daß sich zwischen jener frühabendländi- 
schen Epoche und der europäischen Zeit seit 1800 all- 
gemeine Vergleiche anbieten. Damit soll keineswegs ge- 
sagt sein, jene Epoche wiederhole sich und es gelte jetzt, 
Basiliken zu bauen und germanisches Ornament zu ko- 
pieren. Geschichtliche Epochen wirken auf andere Weise 
weiter: wir meinen, daß ihre grundsätzlichen Möglich- 
keiten und Tendenzen sich in einem gewissen Rhythmus 
wiederholen. Der Weg der Kunst geht wie eine Spirale 
durch die Zeit, stets wieder einmal an den alten Ort, 
aber auf anderer Ebene und verwandelt, zurückkehrend. 
So lassen sich bereits in der Kunstgeschichte der Vorzeit 
rhythmische Epochenwechsel von naturformnaher und 
symbolisch-abstrahierender Kunst feststellen. (Adama 
van Scheltema: Die Kunst der Vorzeit. Stuttgart 1950.) 
Wie sich in den Jahrhunderten nach 400 die hochent- 
wickelte römische Naturform zurückbildete, so ist seit 
1800 ein Sichtotlaufen und dann ein Abbau der abend- 
ländischen Form zu beobachten. Es scheint, daß die Ma- 
lerei seit dem Impressionismus eine deutliche Stufenfolge 
dieser Rückbildung zeigt: der Impressionismus redu- 
zierte die Naturform und ihre materiell getreue Farbe 
auf die farbig flimmernde Oberfläche; der Jugendstil 
begann, das bisher plastisch gestaltete Ding ornamental 
und dekorativ zur Fläche zu ordnen; der Expressionis- 
mus abstrahierte es gewalttätig-zum urtümlichen Zei- 
chen, führte die Abstraktion der Farbe zu Ende und 
orientierte sich am Wilden und Naiven, am »Barbari- 
schen«, das sich jetzt nicht im Norden, sondern in Afrika 
und der Südsee fand. Der Kubismus zerlegte das Ding 
dann in das zeitliche Nacheinander seiner verschiedenen 
Ansichtsflächen, die als Farbe gesehen wurden. In den 
Anfängen der absoluten Malerei hat sich die abendlän- 
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dische Form schließlich aufgelöst; in ihren gegenstands- 
losen Formen und reinen Farben stehen wir wieder am 
Punkte Null der Gestaltung. 
Die Architektur dürfte diesen, in der Geschichte not- 
wendigen und fruchtbaren Punkt in jenen Bauten er- 
reicht haben, in denen der Historismus nicht mehr er- 
scheint, die ganz sachlich sind, und nur die einfache 
Geometrie gelten lassen und das neue Material unver- 
hüllt zeigen: frühe Bauten des Bauhauses, des stijl und 
die ersten »Wohnmaschinen« Le Corbusiers. Technik 
und Baukunst sind am Punkte Null eine Ehe einge- 
gangen. 
Wäre damit der »Untergang des Abendlandes« perfekt? 
Keineswegs, denn wer beispielsweise den Weg der Ma- 
lerei und Plastik von Delacroix bis heute verfolgt, hat 
den Eindruck, daß ihre Werke merkwürdige Verwandt- 
schaften mit den großen abendländischen Stilen zeigen. 
Man kann vermuten, daß die besten Maler und Bild- 
_hauer — ohne Absicht — die abendländische Kunstent- 
wicklung noch einmal, dieses Mal aber rückwärts durch- 
laufen, den Weg sehr verkürzend. Bei den Impressio- 
nisten, vor allem bei Renoir, läßt sich ein latenter Barock 


nicht übersehen. Er wirkt auch in der Plastik Rodins, 
wie Joseph Gantner in seinem Buch »Rodin und Michel- 
angelo« (Wien 1953) nachwies. Cezanne begann mit 
Bildern gleichen Geistes (»La douleur« im Louvre); seine 
Landschaften wandeln sich aber bald zur strengen Ord- 
nung einer latenten Renaissance. Im deutschen Expres- 
sionismus, bei den Malern der »Brücke« und in den 
Bildwerken Barlachs wirkt die Gotik, in Glasfenstern 
Rouaults und Plastiken von Marcks ebenso untergrün- 
dig die Romanik. Ähnliches geschieht seit dem Jugend- 
stil in der neuen Architektur. 

Beide Vorgänge bestätigen gewisse allgemeine geschicht- 
liche Parallelen zur frühabendländischen Epoche. Damals 
wurde in einem langwierigen künstlerischen Prozeß das 
Erbe Roms »eingeschmolzen« und ging verwandelt, aber 
nur wirksamer in eine neue Zeit ein, heute geschieht 
wahrscheinlich dasselbe mit dem Abendland. Was sich 
in der neuen Kunst und Architektur vollzieht, ist kei- 
neswegs das Ende des Abendlandes, sondern die ge- 
schichtliche Rettung seines Geistes. Die Architekten und 
Künstler der neuen Form stehen in der Tradition; sie 
sind Werkzeuge der Geschichte. 


ZEITTAFEL 

1804 Gilly, Entwurf für einen Hochofen ı901 Folkwangmuseum in Hagen, Inneres von 
1827 Schinkel, Entwurf für ein Kaufhaus H. van de Velde 
1834 Schinkel, Berliner Kunstakademie Garnier, Entwurf für eine Stadt der Industrie 
1837 Horeau, Entwurf für eine Ausstellungshalle ı902 van de Velde kommt nach Weimar 
1848 Pariser Markthallen ı905 Hoffmann, Palais Stoclet in Brüssel 
1852 Paxton, Ausstellungsgebäude der Londoner Weltaus- Otto Wagner, Postsparkasse in Wien 

stellung ı907 Olbrich, Hochzeitsturm in Darmstadt 
1863 Henri van de Velde geboren Deutscher Werkbund gegründet 
1868 Peter Behrens geboren 1909 Behrens, Turbinenhaus der AEG in Berlin 
1869 Frank Lloyd Wright geboren ı91o Loos, Haus Steiner in Wien 

Hans Poelzig geboren Heinrich Tessenow, Festspielhaus in Hellerau 
1883 Walter Gropius geboren Matthew Nowicki geboren. 
1886 Mies van der Rohe geboren ı9ıı Gropius, Fagus-Werke in Alfeld 
1887 Le Corbusier geboren ı912 Sonderbund-Ausstellung in Köln 
1889 Cottancin, Palast der Maschinen auf der Weltausstel- 1914 Werkbund-Ausstellung in Köln 

lung in Paris . Eiffelturm in Paris 1917 stijl-Gruppe in Leiden gegründet 
ı890 Jacobus J. P. Oud geboren ı9ı9 Bauhaus in Weimar gegründet 
1894 van der Velde, Haus in Uecle Mies van der Rohe, Entwürfe für Bürohochhäuser 
1896 »Jugend« erscheint in München Oud, Arbeiterhäuser in Amsterdam 

Messel, Warenhaus Wertheim in Berlin begonnen 1921 stijl-Gruppe in Weimar gegründet 
1898 Hugo A.H. Aalto geboren 1923 Bruder Perret, Kirche Notre Dame du Raincy in Paris 

Olbrich, Haus der Wiener Sezession Sullivan gestorben 

Berlage, Börse in Amsterdam Le Corbusier, Siedlung Pessac bei Bordeaux 
1899 Künstlerkolonie auf der Mathildenhöhe in Darmstadt 1924 Mendelsohn, Warenhaus Schocken in Stuttgart 
1900 Pariser Weltausstellung, Deutscher Pavillon ı925 Haering, Gut Garkow 
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Das Bauhaus geht nach Dessau 
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1927 
1928 
1929 


1930 


1932 
1933 
1936 
1937 


1940 


1948 
1949 


1950 


Moser, Antoniuskirche in Basel 
Werkbund-Ausstellung in Stuttgart; Weißenhof- 
siedlung 

Poelzig, Verwaltungsbau der IG Farben in Frankfurt 
Mies van der Rohe, Deutscher Pavillon auf der Welt- 
ausstellung in Barcelona 

Schwarz, Fronleichnamskirche in Aachen 

Le Corbusier, Schweizer Haus der Universitätsstadt in 
Paris 

Böhm, Engelbertkirche in Köln-Riehl 

Rockefeller Centre in New York 

Bauhaus geschlossen 

Charta (des Städtebaus) von Athen 

Hans Poelzig gestorben 

van de Velde, Museum Kröller-Müller bei Otterlo 
Mies van der Rohe, Institute of Technology in Chicago 
Peter Behrens gestorben 

New Towns Act in England 

England umgibt die Großstädte mit Trabantenstädten 
Gebäude der UNO in New York 

Kirche in Assy 

Metzger, Felix und Regula, Kirche in Zürich 


1950 


1951 


1952 
1953 


1954 


Eiermann und Hilgers, Weberei in Blumberg 
Matthew Nowicki bei einem Flugzeugunglück 
gestorben. i 

Le Corbusier, Wohnstadt bei Marseille 

Le Corbusier, Regierungsstadt Chandigarh in Punjab 
Matisse, Klosterkapelle in Vence 

Mathiew, Festival Hall in London 

Scharoun, Entwurf für eine Schule in der Ausstellung 
zum Darmstädter Gespräch 

Höltje und Retzki: Westfalenhalle in Dortmund 
Hemer und Ruhnau, Landwirtschaftskammer in 
Münster 

Universitätsstadt Mexiko-City 

Messehalle in Raleigh (Nordkarolina) vollendet. Archi- 
tekten: M. Nowicki und W.H. Deitrick. 

Wright, Museum für absolute Kunst in New York 
Deilmann, von Hausen, Rave und Ruhnau, Theater- 
gebäude in Münster 

Henry Benard, Entwurf für das Haus der französischen 
Rundfunk- und Fernsehgesellschaft in Paris 

Scharoun: Theater in Kassel 

Riphahn: Opernhaus in Köln 


ARCHITEKTEN M. NOWICKI und W. H. DEITRICK, Messehalle in Raleigh, USA 
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ZUM ZWEITEN ENTWURF 
FÜR DAS NATIONALTHEATER DER STADT MANNHEIM 


In meinem ersten Entwurf sind bereits alle Wesenszüge des 
modernen Theaters niedergelegt. Besondere Aufmerksamkeit 
und Bemühung ist dort der städtebaulichen Eingliederung des 
repräsentativen Bauwerks geschenkt worden. Nachdem nun 
eindeutige Beschlüsse für die Platzwahl gefaßt worden sind, 
steht nur noch der Goetheplatz als Bauplatz zur Verfügung. 
Die Wahl dieses Platzes verlangt, daß man sich mit dem Bun- 
ker klar und eindeutig auseinandersetzt. 


Bunker ganz zentrisch belastet wird. Bei einer solchen Lage 
des Theaterbaues ist der der Stadt zugelegene zukünftige Frei- 
raum breiter als der der Stadt abgelegene. Die Wirkung in 
der Ansicht vom Ring aus wird nicht in Erscheinung treten, 
wenn auch das Gebäude selbst auf Symmetrie eingestellt ist. 
Der Bunker schließt in seiner Oberfläche etwa mit der heu- 
tigen Oberfläche des Goetheplatzes ab. Das Einsenken von in 
die Tiefe greifenden Einrichtungen des Theaters, wie der Or- 


SCHWEIZER, Nationaltheater Mannheim 


Alle Fragen müssen nun im Zusammenhang mit dem Bunker 
gelöst und in den Vordergrund gestellt werden. Der Bunker 
hat einen schlechten Untergrund; die Tragfähigkeit der Schich- 
ten, auf denen er ruht, ist wie überall in Mannheim sehr ver- 
schieden. Es ist davon ausgegangen worden, daß der Bunker 
nicht exzentrisch belastet werden darf. Er kann auch an den 
Kopfseiten nicht angetastet werden, weil dort die Installatio- 
nen für seine Inbetriebhaltung angeordnet sind. So gibt esnur 
eine Möglichkeit, daß die Längsachse des Bunkers und die des 
symmetrisch angelegten Neubaues zusammenfallen und der 


chestergraben, in den Bunker ist nicht möglich. So kann also 
das Hauptgeschoß erst auf 3,3 Meter Höhe über der Platz- 
oberfläche liegen. Daraus sind für die Architektur Grenzen 
gezogen. Vom Ring aus steigt das Gelände unmerkbar an, und 
zur Überwindung der Höhe zum Hauptgeschoß des Opern- 
hauses ist eine Freitreppenanlage über die ganze Breite der 
Vorderseite vorgelagert. So wird das hochgelegene Haupt- 
geschoß wie von selbst erreicht. Wenn nun schon eine der- 
artige Höhe über der Platzfläche als Ausgangspunkt für das 
Bauwerk angenommen werden muß, so sollte man das 'Trep- 


77. 


Nationaltheater Mannheim Zuschauerraum des Kleinen Hauses 


pensystem nicht noch mehr in die Höhe treiben und auch noch 
einen Rang vorsehen; das heißt für ein bequemes Theater 
dürfen die Zuschauerplätze nicht allzu hoch liegen. Es sind 
hier von der Platzfläche aus 5,60 Meter zu überwinden, wäh- 
rend bei der Anlage eines Ranges 7,60 Meter zu überwinden 
wären. Dieser Raumeindruck ohne eingebauten Rang ist jeden- 
falls der großartigste und festlichste aller Theaterräume und 
kommt den kulturellen Gemeinschaftsbestrebungen von heute 
und einem Gemeinschaftserlebnis am meisten entgegen. 

Aus all diesen Bedingungen ergibt sich zwangsläufig nun ein 
Einraumtheater wie Bayreuth und das Prinzregententheater 
in München. Die Pausenräume des neuen Theaters befinden 
sich auf der neuen Erdgeschoßhöhe. Von hier aus gelangt man 
von einem frei und ganz überschaubaren Raum durch von 
überall her sichtbaren Treppen in die einzelnen Sitzreihen. Im 
Gegensatz zum Rangtheater sind hier lauter gleichwertige 
Plätze alle mit einwandfreier Sicht angeordnet. Beim Rang- 
theater muß notgedrungen die Sicht im Parkett reduziert blei- 
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ben, was hier nicht der Fall ist. Auch die Entleerung des 
Theaters wird in kürzester Frist einwandfrei vonstatten gehen. 
Garderoben und WC sind in ausreichender Weise im Haupt- 
geschoß vorgesehen. 

Beim Schauspielhaus, das mit 600 Sitzplätzen disponiert ist, 
befinden sich die Zugangstreppen im Inneren des Zuschauer- 
raumes. Es ist daran gedacht, dieses Treppensystem beim Zu- 
sammenspiel von Bühne und Zuschauerraum mitheranzu- 
ziehen. 

Die konische Form des Grundtrisses ist daraus entwickelt, daß 
der aus städtebaulichen Gründen wünschenswerte Zusam- 
menhang der neu geschaffenen Freiräume als Reststücke des 
Goetheplatzes mit dem Luisenpark in beste Verbindung ge- 
bracht werden kann. 

Für das Äußere ist Eisenbeton als Baumaterial vorgesehen. 
Die mögliche Reduktion der einzelnen Bauglieder wird eine 
sehr ansprechende Eleganz ergeben. Verkehrsflächen und Be- 
wegungsräume sind in ausreichender Anzahl vorhanden. 
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Seitenansicht und Stirnansicht Großes Haus 


Querschnitt und Längsschnitt 


»E42« RÖMISCHE KONGRESS- UND GARTENSTADT? 


»E 42« ist weit über Rom zu einem Begriff geworden. »Espo- 
sizione 1942« sollte einmal als megalomaner Ausdruck der 
Größe und Kraft des faschistischen Regimes die Ausstellungs- 
und darüber hinaus auch Repräsentationsstadt Roms werden. 
Riesenbauten wurden aufgeführt. Selbst der Weltkrieg konnte 
die Arbeiten nicht stoppen. Erst der Zusammenbruch der 
Mussolini-Herrschaft setzte ihnen ein vorläufiges Ende. »E42« 
blieb über viele Jahre vergessen und verlassen. Doch die 
jüngste Gegenwart sucht die weiten Flächen mit den teil- 
weise errichteten Bauten einer neuen Aufgabe zuzuführen und 
damit die »Tote Stadt« in das lebendige und neue Stadtbild 
Roms einzugliedern. 

In Idee und Anlage ist »E 42« nicht nur Symbol des faschi- 
stischen Machtstrebens, sondern auch Folge der planmäßigen 
Erneuerung Roms. Die systematische Modernisierung und 
Ausweitung der Ewigen Stadt ergab sich zwangsläufig mit 
dem Anwachsen des modernen Roms. Als dieses 1870 zur Ca- 
pitale des geeinten Königreiches erhoben wurde, zählte es nur 
226.000 Einwohner. Ein halbes Jahrhundert nachher war diese 
Zahl verdreifacht. 1932 wird die Millionengrenze überschrit- 
ten, und ein Jahrzehnt später meldet man ı 450 000 Einwoh- 
ner in Rom. 

So mußte das moderne Rom sich durch radikale Straßendurch- 
brüche und neue Platzanlagen erst einmal Luft schaffen. Es 
war notwendig, zuerst einen — bis dahin fehlenden — Mittel- 
punkt festzulegen. Hierzu wurde der Schnittpunkt der Haupt- 
verkehrsadern, die Piazza Venezia, bestimmt. Von hier aus 
strahlt das neue Netz breiter Straßen aus in Richtung auf die 
Albanerberge und zum Meer. 

Auch die breite Zufahrtsstraße zum Petersdom, die noch heute 
heiß umstrittene, bereits 1936 begonnene Via della Concilia- 
zione, war nicht überflüssig. Vergessen wir nicht, daß dieser 
Straßenzug bereits von den Planern der neuen Peterskirche 
und des neuen Petersplatzes gefordert war. Schon der erste, 
im Jahre 1451 von Rossellino stammende Entwurf zum Neu- 
bau der Papstkirche sah drei breite Zufahrtsstraßen vor, deren 
mittlere in der Hauptachse der Kirche und damit des nach 
genau einem halben Jahrtausend verwirklichten Straßenzuges 
liegt. Dabei soll natürlich nicht übersehen werden, daß wei- 
tere Pläne, beispielsweise der eines breiten Durchbruchs zum 
Pantheon, der Begründung entbehrten und nur einem gewis- 
sen Übermut entsprungen sind. 

Nachdem die Innenstadt durch neue Straßen und Bauten auf- 
gelockert war, führte die Entwicklung zur Anlage von moder- 
nen Bezirken vor Rom. So entstanden die Städte vor der Stadt: 
Wohnsiedlungen mit acht- bis zwölfstöckigen Miethausblocks 
für die aus dem Stadtkern Vertriebenen und die zahlreichen 
Zugezogenen — eine Sportstadt mit 2 240000 Quadratmetern 
und Marmoranlagen — eine Universitätsstadt — eine Film- 
stadt — eine Heilstadt, vor allem zur Bekämpfung der Tuber- 
kulose — nicht zuletzt eine Strandanlage, die aus dem alten 
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Ostia einen neuen »Lido di Roma« schafft und Rom wieder 
dem Meer naheführt. 

In dieser Folge muß man als letzte der großen und modernen 
Stadtteile Roms die 1937 geplante »E 42«, die Ausstellungs- 
und Repräsentationsstadt, betrachten. »Rom am Meer« hieß 
das Motto der Schau, und damit war die Lage gewiesen, die 
sich zwischen der Urbs und dem Strand erstreckte. Vor dieser 
Zeit war jene Gegend von der städtebaulichen Entwicklung 
gänzlich vernachlässigt. Eukalyptushaine beim Kloster Tre Fon- 
tane erinnern noch lebhaft an die früher erfolglosen Kämpfe 
gegen die hier verbreitete Malaria. Mehr als eine halbe Mil- 
liarde Lire hat man ausgeworten für die neue Stadt mit ihrem 
Gelände von nicht weniger als 420 Hektar. 

15 000 Arbeiter begannen mit dem Bau, bald waren es 30 000. 
Keine Attrappen wurden für die Ausstellungsstadt aufgerich- 
tet. Diese sollte bestehen bleiben und als eigener Stadtteil ein- 
mal 70-100000 Menschen umfassen. Deshalb wurden die 
Straßen und Plätze frei und weit geplant. 5o Meter breit führt 
in ihrem letzten Abschnitt die insgesamt 26 Kilometer lange 
Hauptstraße von der Piazza Venezia, dem Herzen der Urbs, 
zum Mittelpunkt der neuen Stadt, zum Kulturpalast. 

Das Wahrzeichen der »E 42« ist der Kulturpalast, Palazzo 
della Civiltä Italiana. Auf der Höhe des Bauwerkes erinnern 
Riesenlettern an »Ein Volk von Dichtern, Künstlern und Hel- 
den, von Heiligen, Forschern und Gelehrten, von Seefahrern 
und von Siedlern«. In jedem der vielen Bogen des sechsstöcki- 
gen Werkes sollte eine mythische Darstellung aus der Ge- 
schichte den Ruhm der italienischen Kunst verherrlichen und 
damit eine dem Kolosseurn und Marcellustheater verwandte 
Wirkung erstrebt werden. So konnte Orson Welles 1952 hier 
einige Aufnahmen zu seinem »Julius Cäsar« drehen. 

Neben dem Kulturpalast beherrscht die Peter-Paul-Kirche das 
weite Gebiet der »E 42«. Im Grundriß baut sie auf das grie- 
chische Kreuz und damit eine altüberlieferte Form. Ihre Kup- 
pel ist nach der Peterskirche die größte der Stadt. 

Nahezu vollendet ist eine Kongreßhalle, mit plastischem und 
musivischem Schmuck. Wie Panzersperren wirken die Funda- 
mente für das Theater, das einmal 4000 Besucher fassen soll. 
Einsam steht der Obelisk, für den plastischer Schmuck vor- 
gesehen war. Phantastische Pläne waren ausgearbeitet, die 
wahrscheinlich niemals Wirklichkeit werden: Über 600 Meter 
sollte gleichsam ein stählerner Regenbogen sich über dieser 
Stadt wölben, die von Scheinwerfern in farbiges Licht ge- 
tauchten Besucher darüber führen und ihnen ein weites Bild 
der Gesamtanlage eröffnen. Mitten im Schwung der Arbeiten 
erstarrte jedoch die Bewegung. Langsam verwandelte sich die 
Stadt in ein grandioses Feld von Ruinen. Man schritt durch 
gespenstische Leere, Schafherden zogen über die Marmorstu- 
fen, in den Räumen sammelte sich das Regenwasser. Men- 
schen mieden die zu Wohnungen ungeeigneten Riesenbauten. 
Zuweilen nur sprach die Presse von »Mussolinis Unvollende- 


»E42« ROM, Der Kulturpalast 
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ter«, von der »’Ioten Stadt« vor den Toren Roms. Neuerdings 
fragt man sich angesichts der römischen Wohnungsnot: War- 
um nicht dem ungenutzten und in dieser Form wertlosen 
Objekt von 70 Millionen Lire Gegenwartswert weitere 7 Mil- 
liarden Lire opfern, um es für heutige und kommende Ge- 
schlechter nutzbar zu machen? Zuerst zögernd, dann aber 
immer mehr sich erwärmend, haben die römischen Stadtväter 
mit der Aufschließung des Gesamtkomplexes begonnen. Man 
plant, das Riesenterrain in Zukunft drei verschiedenen Zwek- 
ken zugänglich zu machen: Rom soll hier seine Kongreß-, 
Sport- und Gartenstadt erhalten. Der Mangel an Räumen für 
internationale Tagungen wird damit endlich und endgültig 
behoben. Was die sportlichen Veranstaltungen betrifft, so 
fehlt in Rom ein großes Schwimmbecken, während »E 42« 
einen künstlichen See von gewaltigem Ausmaß besitzt. Außer- 
dem plant man eine Sandpiste für Autorennen und einen Trab- 
rennplatz. Rings um den Kern der Kongreß- und Sportstadt 
soll eine Gartenstadt erstehen. Ihre Aufgabe ist, die übervöl- 
kerten Wohnviertel der Innenstadt entscheidend zu entlasten. 
Um die Fertigstellung der Monumentalbauten für den Stadt- 


kern finanziell zu ermöglichen, traf man mit großen Baufir- 
men ein Abkommen, wonach diese für ihre Arbeiten nicht mit 
Geld, sondern mit Grundstücken entschädigt werden sollen. 
Ein Fünftel des gesamten verfügbaren Terrains wird auf diese 
Weise zur Finanzierung der Kongreßstadt benutzt. Die Un- 
ternehmer müssen sich verpflichten, auf den ihnen überlas- 
senen Grundstücken Wohnbauten im Rahmen eines genau 
geregelten Planes zu errichten. Damit scheint also auch die 
Fertigstellung der Gartenstadt gesichert. 
Mit den neuen Plänen und Arbeiten hat Rom einen entschei- 
denden Schritt in Richtung auf die notwendige Erweiterung 
und Erneuerung der Stadt getan. 
Bereits vor Jahren hat man sich diesen Fragen aufgeschlossen 
gezeigt, als es darum ging, die begonnenen Neubauten des 
Hauptbahnhofes, der Stazione Termini, zu Ende zu führen. 
Man hat sich nicht gescheut, große Mittel bereitzustellen und 
kühne Pläne zu verwirklichen, um den modernsten und schön- 
sten Bahnhof der Welt entstehen zu lassen. Das neue Rom ist 
sich jedenfalls seiner alten Verpflichtung bewußt. 

S. Sch. 


IN MEMORIAM AUGUSTE PERRET 


Am 4. März dieses Jahres starb in Paris eine der bahnbre- 
chenden Persönlichkeiten der neuen Baukunst: Auguste Perret. 
Geboren am ı2. Februar 1874 in Brüssel, erreichte er ein Alter 
von über 80 Jahren. 

Als Sohn und Enkel von Baumeistern wurde er wie auch sein 
Bruder (und späterer Mitarbeiter) G. Perret frühzeitig in die 
Geheimnisse der Architektur eingeführt. Nach Vollendung 
ihrer Ausbildung gingen die beiden Brüder auf Reisen. In Kon- 
stantinopel bewunderten sie die Hagia Sophia, in Athen das 
Parthenon, in Italien Paestum. Als sie 1899 ihren ersten gro- 
ßen Bauauftrag ausführten, das Spielkasino von St. Malo, be- 
handelten sie es außen wie einen Tempel, innen wie eine 
Kirche. Nur für den Fußboden der Bar verwendeten sie 
Beton. 


* 


Wenn man Auguste nach dem Wesen der Architektur fragte, 
pflegte er gerne einen Satz Fenelons zu zitieren: »Man darf«, 
hatte der Verfasser der »Abenteuer des Telemach« bei seiner 
Antrittsrede in der Akademie 1693 gesagt, »in ein Bauwerk 
keinen Teil aufnehmen, der nur zur Zierde zu dienen hätte; 
aber indem man immer nach den schönen Proportionen strebt, 
wird man alle die für ein Gebäude notwendigen Teile in 
Zierde verwandeln.« Mit diesem Bekenntnis zu Fenelon zeigte 
Perret, daß er auf dem Boden der klassischen Tradition des 
17. Jahrhunderts stand. Trotzdem wollte er die Architektur 
im Geiste seiner Zeit erneuern. 

Er glaubte, daß der Eisenbeton, der bisher als unedler Bau- 
stoff galt, gut genug für anspruchslose Nutzbauten, imstande 


sei, ein neues Zeitalter der Architektur zu begründen, daß er 
nicht nur die Vorteile schneller und billiger Ausführung biete, 
sondern auch die Möglichkeit, aus ihm eine neue Form zu ent- 
wickeln. Die Aera des Steins, aus dem die vergangenen Jahr- 
hunderte alle formalen Möglichkeiten herausgeholt hatten, 
schien ihm zu Ende gegangen zu sein. 

Das erste Gebäude, das er in Eisenbeton, und zwar als Riegel- 
bau, außen mit emailliertem Sandstein verkleidet, ausführte, 
war sein Haus in der rue Franklin, wo, wenn ich nicht irre, 
Clemenceau lange Zeit wohnte; es entstand 1903. Ein reiner 
Betonbau war die 1905-06 errichtete Garage in der rue Pon- 
thieu, wo Perret die Räume zwischen den Eisenbetonpfeilern 
ganz mit Glas ausfüllte. Doch erst in den Docks von Casa- 
blanca, 1915, zog er alle Konsequenzen aus Material und Kon- 
struktionsweise. Unter heftigen Angriffen vollendete er 1913 
das Theater der Champs Elysees; man verübelte ihm, daß er 
in einem Bau, bestimmt für das Vergnügen einer durch Luxus 
verwöhnten Gesellschaft, nackte Zementsäulen verwendete 
und die Fassade fast ohne Schmuck ließ. 

Seinen bekanntesten Bau schuf er 1922 mit der Kirche in 
Raincy, einer jungen Pfarrgemeinde bei Paris. Man hat sie 
»La Sainte Chapelle de beton arme« genannt. Betongitter, aus 
perforierten Gußformen zusammengesetzt, bilden die Wände. 
Die Lücken füllt farbiges Glas aus. Dünne Säulen tragen den 
dreischiffigen Bau. Aus Betonschäften wächst ein dreistöckiger 
Eingangsturm von 43 Meter Höhe empor. Der sakrale Ein- 
druck, den der Kirchraum hervorruft, beruht auf der Harmo- 
nie und cartesianischen Klarheit der Verhältnisse. 
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Nach dem zweiten Weltkrieg übertrug man Perret den Wie- 
deraufbau der Stadt Le Havre, die unter den Einwirkungen 
des Krieges in hohem Grade gelitten hatte. Auch dieses gran- 
diose städtebauliche Unternehmen führte er in einem Geiste 
durch, der Modernität und Klassik vereinigt, wobei Klassik in 
dem spezifisch französischen Sinne der Klarheit, der Ordnung 
und des Maßes zu verstehen ist. 17: 


AUSSTELLUNGEN 
ANDRE BEAUDIN IN FREIBURG I. BR. 


Andre Beaudin, 1895 geboren, steht in der unmittelbaren 
Nachfolge des Kubismus. Es ist überraschend, dieser Malerei 
zu begegnen, die in Deutschland keine eigentliche Entspre- 
chung hat. Denn in Deutschland gab es keine kubistische Evo- 
lution. Wohl griffen Feininger, Franz Marc, Macke den Ge- 
danken der kubischen Form auf, verwandelten ihn aber in 
einen persönlichen Lyrismus. Kubismus war für sie kein frei- 
bleibendes Experiment wie für Picasso und Braque. 


ANDRE BEAUDIN, Zeichnung 


Indessen bemerken wir in Frankreich heute trotz der kubi- 
stischen Tradition gleichermaßen eine Modifizierung des Ku- 
bismus, wobei dessen ursprüngliche Absichtslosigkeit verlas- 
sen wird und sich ein durch die gegenstandsfreie Malerei be- 
einflußter Iyrischer Ausdruck bildet. 
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ANDRE BEAUDIN, »Derriere un ponit« 


Beim Nachkubismus eines Villon und ebenso eines Beaudin 
wird die Unruhe angesichts eines Objektes, das in seiner Festig- 
keit und Eindeutigkeit provozierte, aufgegeben. Dieses Objekt 
wird nun nicht mehr übersetzt in »Phantome« der bildne- 
rischen Konstruktion. Ziel ist jetzt das schöne, farbig gelas- 
sene Bild, das Gewebe aus Linien, die die Fläche zerlegen: 
also Beschränkung auf ein formales Programm. Der Erfin- 
dungs- und Verwandlungsreichtum des legitimen Kubismus 
fehlt, reicher aber wird das Bild an Geschmacklichkeit, an Be- 
haglichkeit im Sinne von Matisse (»Ein Bild muß wie ein be- 
quemer Sessel sein«). 

Die Ausstellung in Freiburg gab einen umfassenden Quer- 
schnitt durch das Werk Beaudins. Im Katalog heißt es in der 
Einführung von Maurice Jardot: »Was nie aufgehört hat, 
Beaudin anzureizen, trotz vieler gegenteiliger Anzeichen, das 
ist tatsächlich das Leben und sein unmittelbarster Ausdruck: 
die Bewegung. « 

In der Tat lassen diese Bilder noch die Problematik des italie- 
nischen Futurismus spüren, sie berühren sich mit dessen simul- 
taner Expression. Ein Bild wie »Devant la riviere« erinnert 
an »Die Macht der Straße« von Boccioni. Es zeigt eine ähn- 
lich bewegte, rhythmisierte Flächenstaffelung. 

Technisch besitzen Beaudins Bilder eine seltene Kultur des 
Vortrags. Die Palette ist sparsam und wird von Grün be- 
herrscht. Die sorgsam gemalten farbigen Flächen sind klar von- 
einander getrennt. Eine tugendhafte Malerei also, die sich alle 
Hektik verbietet. 

Beaudin vertritt im besten Sinne die französische Tradition 
der bildnerischen Überlegung, der malerischen Intelligenz. Die 
Zeichnungen Beaudins in ihrer Übersichtlichkeit und schlüs- 
sigen Verzahnung von strengen Linien verraten die gleiche 
Klarheit des Rationalen. Klaus J. Fischer 


WILHELM LEIBL IN WOLFSBURG 


Vor zwei Jahren hatte das Volkswagenwerk in Wolfsburg an 
der Zonengrenze eine vielbeachtete Franz-Marc-Ausstellung 
veranstaltet. Jetzt entschied man sich für Leibl, den Meister 
des realistischen Porträts, der so ganz dem 19. Jahrhundert 
angehört, daß gerade hier, an einem der Mittelpunkte der 
modernen Autoindustrie, der weite Abstand zwischen unserer 
und seiner Welt besonders fühl- und sichtbar wird. Aber eine 
Welt, wenn auch eine begrenzte, abgeschiedene, bäuerlich- 
bürgerliche, ist auch aus Leibls Atelier hervorgegangen, und 
wer sienoch einmal in ihrer fanatisch-sachlichen Unaufgestört- 
heit geschlossen nacherleben möchte, der scheue nicht die— mit 
der Bahn freilich ein wenig umständliche — Reise nach Wolfs- 
burg. Zwar fehlen in der Goethe-Schule einige der schönsten 
Bilder, wie die »Zwei Dachauerinnen«, die »Dorfpolitiker« 
und die drei betenden Frauen in der Kirche. Doch was aus 
deutschen und ausländischen Museen (u. a. München, Köln, 
Leipzig, Wien, Hannover, Hamburg, Düsseldorf, Nürnberg, 
Wuppertal-Elberfeld, New York, Stockholm) und aus Privat- 
besitz zusammengetragen wurde, enthüllt mit 56 Bildnissen 
noch einmal das hochgesteigerte Spezialistentum des gebür- 
tigen Kölners, der in einer Zeit der falschen Romantik und 
Allegorien-Malerei immerhin den Mut hatte, »keine schönen 
Leute« zu malen. Es beginnt mit dem erstaunlichen »Selbst- 
bildnis des Achtzehnjährigen« (1862) und beschließt den Por- 


VORDEMBERGE-GILDEWART IN KÖLN 


Der Maler Vordemberge-Gildewart, von dem zuletzt im 
»Kunstwerk« 3/4, 1953, mehrere Werke abgebildet wurden, 
stellt vom 18. September bis 16. Oktober 1954 zum ersten- 
mal 47 Ölbilder in Deutschland aus. Die Initiative geht von 
der Kölner Galerie Ferdinand Möller aus, die bereits 1930 in 
ihrem damaligen Berliner Haus den Maler vertreten hatte. — 
Die neue Ausstellung, übrigens ein Muster des guten Ge- 
schmacks in der Kunst des Bilderhängens, ist zugleich ein 
Rückblick in die Jahre bis 1923 und Übersicht der Schaffens- 
periode seit Kriegsende. Die historischen Perspektiven wer- 
den allerdings nur summarisch skizziert, um Vordemberge- 
Gildewarts Ausgangsposition in der Künstlergruppe »De Stijl« 
zu beleuchten und die zwingende Konsequenz seiner Entwick- 
lung, besser gesagt: seiner Bemühungen um die Entwicklung 
des Bildes, zu verdeutlichen. Zwischen den Reliefs von 1924 
mit den Konstruktionsformen in Glas oder Metall und den 
rhythmischen Kompositionen der jüngsten Zeit klafft kein 
Riß. Vordemberge-Gildewart hat nur aus dem funktionsgläu- 
bigen Anfangsstadium der »Stijl«-Zeit die Erkenntnis ge- 
zogen, daß es für die systematische Untersuchung des Bildes 
und der Malerei im Bild nicht auf Analogien zu irgendwel- 


trätkreis mit dem »Mädchen am Fenster« (1899). Ein Jahr 
darauf starb der erst 56jährige, Bärenstarke, der sich mehr 
zumutete, als sein Herz vertrug. Er verließ diese Welt zur 
rechten Stunde, weil das neue Jahrhundert seine Isoliertheit 
noch tiefer fühlbar gemacht hätte. Sein Weg war auch künst- 
lerisch zu Ende gegangen. Das ruht und leuchtet alles in einem 
gesicherten Weltbild, und vergeblich fragt man sich heute an- 
gesichts der äußersten Naturtreue der greisen »Spinnerin« 
(1892) und selbst der behaglich ruhenden Pariser »Kokotte« 
(1869), wie ein führender Münchner Kritiker jener Jahr- 
zehnte diese noch den letzten Gewebsfaden geduldig erfas- 
sende Malerei als »frechen Cynismus« abtun konnte. Die 
Wolfsburger Ausstellung, die größte seit der Kölner vor 
einem Vierteljahrhundert, für die sich noch Liebermann be- 
geisterte, bietet auch erlesene Beispiele für den Wandel der 
Leiblschen Technik. Zwischen den Bildnissen des Malers Se- 
linger (1875) und des Freiherrn Max v. Perfall (1877) in ihrer 
diskreten, glatten, fast musikalischen Malweise und der mehr 
flockigen, aufgelockerten Art der »Alten Pariserin« etwa, wird 
einiges von der Unruhe sichtbar, die auch diesen unproblema- 
tischen Künstler beherrschte — nur daß von Leibls inneren 
Kämpfen nichts in die fast immaterielle Vollkommenheit sei- 
ner Figuren und Gesichter geströmt ist. 

Werner Schumann 


chen »Darstellungen« von Funktionen (sei es durch die Me- 
chanik schlechthin oder mittels einer aufgelegten Reißschiene 
in Vordemberge-Gildewarts Relief Nr.8 von 1924) ankommt, 
ja daß solche andeutenden Figurationen aus dem technischen 
oder mathematischen Bezirk die erstrebte »Objektivität« und 
erst recht die »Gesetzmäßigkeit« des Bildes beeinträchtigen 
müssen. Aus diesem Grunde scheidet heute der Künstler alles 
Zufällige, subjektiv Geformte, jede Anspielung auf Gegen- 
ständliches, die Metapher, das Unklare und farbig Vermischte 
aus, um mit Hilfe von »gegebenen« geometrischen Formen 
die reine, man kann auch sagen: die absolute Malerei zu de- 
monstrieren. Die Werke dieses logisch analysierenden und 
konstruierenden Geistes sind jedoch keineswegs unpersön- 
liche, kühle Denkoperationen. Trotz der selbstauferlegten Be- 
schränkung des Vokabulars enthüllt sich in den reichen Varia- 
tionen der »Kompositionsmotive« eine glückliche Verbindung 
von Phantasie und »mathematischer Denkweise«. In ihrer pri- 
mär farbigen Konzeption strahlen Vordemberge-Gildewarts 
Bilder eine Fülle von Licht und Wärme aus. Ihr optimistischer 
und exemplarischer Charakter ist unverkennbar. 

Eduard Trier 
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»BRASILIEN BAUT« 


Zu der Ausstellung im Kunstgewerbehaus Zürich 


Alle vierundzwanzig Stunden wird in Rio und Sao Paulo, 
Brasiliens Millionenstädten, ein Wolkenkratzer fertig (man 
nennt ihn hier bildhaft Aranhaceu — Himmelsspinne). Und 
jede Stunde bringt die Bilanz von vier neuen Häusern. So ra- 
pid ist unterm Kreuz des Südens das Städte-Wachstum, fast 
so üppig emporwuchernd wie die Urwälder ringsum. 

Brasilien ist auf sein Bautempo stolz. Ohne Bedenken legt es 
ganze Straßenzüge nieder, um binnen Monaten eine neue Ave- 
nida mit zwanzigstöckigen Fassaden zu errichten. Die Bauten 
der jüngsten Architektengeneration des tropischen Großrei- 
ches sind dabei keine Klischees der modernen US-Architektur; 
sie entwickeln sich eigenständig aus Elementen des Nordame- 
rikaners Wright, des Franzosen Le Corbusier, des Deutschen 
Gropius, der in diesen Wochen nach Rio geladen wurde, um 
seine Bauhausideen vorzutragen. Der weltberühmte Dessauer 
Baumeister und langjährige Dozent auf dem Architekturlehr- 
stuhl der Harvard-Universität war schon 1914 auf der Kölner 
Werkbundausstellung mit Glastreppentürmen hervorgetreten; 
seine im »New Bauhaus« in Chikago fortentwickelte Lehre 
übt ihren Einfluß bis zum tropischen Südamerika aus. 

Die wesentliche Tendenz des neuen Stils in Rio ist der Kampf 
gegen die Tropenhitze. Man schaffte bei Hochhäusern und 
Villen die Fenster ab und ersetzt sie durch glasüberdachte 
Schächte, filigranartiges diagonales Gitterwerk von seltsamer 
Transparenz und verstellbare »Sonnenbretter« aus Eisenbeton, 
die wohl Luft und Wind, doch nicht die Sonnenstrahlen ein- 
lassen. Stahl, Beton, Glas sind die bevorzugten Werkstoffe 
der gegenwärtigen brasilianischen Tropenbaukunst; komplette 


ı. LE CORBUSIER, Kultus- 
und Gesundheitsministerium 
in Rio de Janeiro 


2. LUCIO COSTA, Privathaus 
in Santa Teresa 
(Rio de Janeiro) 


3. ALFONSO REIDY, Privat- 
haus in Rio de Janeiro 


4. CARLOS LEAO, Garten- 
haus in Santa Teresa 


Außenwände erstehen aus farbigen Glaskacheln — die Vorliebe 
zumal für die blaue Kachel ist altes portugiesisches Erbe. 


Vielfach werden die neuen Gebäude Rios, Bahias, Pernam- 
bucos von sich nach unten verjüngenden Säulen oder von 
V-förmigen Betonfüßen getragen. An Stelle des gegiebelten 
Daches tritt als »Luftkissen«, die Hitze dämmend, ein niede- 
res Obergeschoß mit schmalen, horizontalen Luftritzen. Man 
wehrt der Sonne, doch nicht der Natur, die man in die Pla- 
nungen einbezieht: Dachgärten sind ebenso beliebt wie beton- 
überdachte Pergolas, geschwungene Terrassen, Gartenzimmer 
mit lichtdurchlässiger Decke, Glasveranden mit schrägen Wän- 
den. Die Interieurs weisen moderne Sachlichkeit auf — hie und 
da belebt durch tropische Hängegewächse oder durch Fresken 
Portinaris, eine Mischung von Expressionismus und Geo- 
metrie. 


Der »letzte Schrei« der modernen brasilianischen Architektur 
ist das zur Vierhundertjahrfeier Sao Paulos 1954 fertigge- 
stellte Hotelhochhaus auf der Avenida Ipiranga — ein gigan- 
tischer, schlangenartig gewundener Block aus Glasquadraten. 
Dieser sogenannte Bienenwabenstil wirkt in der gesamten 
westlichen Hemisphäre in ästhetischer und technischer Hin- 
sicht revolutionierend. Er beginnt sich durchzusetzen, selbst 
dort, wo sich andere klimatische Voraussetzungen finden und 
ungeachtet der Stimmen des Protestes. Auch diese fehlen nicht: 
der Bischof von Minas Gerais, Brasiliens Eisenstaat, weigerte 
sich, die von dem deutschstämmigen Avantgardisten Oscar 
Niemeyer erstellte Kapelle von Pampulha einzuweihen; er 
äußerte, daß er keinen Kirchturm anerkennen könne, dessen 
Gipfel breiter sei als der Sockel. 


Dr. Gustav Faber 
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EDVARD MUNCH, Abend 


BETRACHTUNGEN ZURGROSSENMUNCH-AUSSTELLUNG 


Von München nach Köln wanderte jene grandiose Schau, 
welche weit umfassender war als die zur letzten Biennale in 
Venedig. Munchs Graphik, vor allem aber seine Malerei, mit 
der er die Kunst des zo. Jahrhunderts eröffnete, ist wohl noch 
niemals so umfassend gezeigt worden. In München mußte ein 
Verkehrsschutzmann an die Kasse treten, gleichsam um das 
Interesse zu mäßigen. 1892 aber mußte die Berliner Polizei 
eine Munch-Ausstellung schließen, um die Volkswut zu dämp- 
fen. Dieser Gegensatz erklärt sich wohl aus dem in meinem 
Verkennungsbuche erörterten Gesetz: daß ca. 5o Jahre ver- 
gehen müssen, -bis Formenerneuerer allgemeinen Anklang 
finden. 

Weder »Die Bauhausmeister« noch »Der Blaue Reiter«, um 
nur diese beiden berühmten Münchner Ausstellungen der letz- 
ten Jahre zu nennen, erreichten entsprechenden Zulauf. 
Munch brachte noch unheimliche Konfessionen und Gescheh- 
nisse, die drüben fehlen, vor allem aber bediente er sich noch 
nicht jener wichtigen Formenexperimente eines Kubismus 
oder Konstruktivismus, die bei jenen eine entscheidende Rolle 
spielten, dem Publikum aber so schwer eingehen. Bei Munch 
klingt die Überlieferung des 19. Jahrhunderts noch nach, eine 
unzerlegte, frei strömende Malerei, dicht, wenn auch abgrün- 
dig angesogen an die Gegenstände dieser Welt. Hier liegt die 
weitere Erklärung für den enormen Publikumserfolg. Trotz- 
dem wurde deutlicher denn je, daß Munch, wie Cezanne, Gau- 
guin und van Gogh zu den entscheidenden Erneuerern rechnet. 
Brachte er doch bereits in den 8oer Jahren aufrührerische 
Farben und Formen, um allen Realismus und Impressionis- 
mus zu überwältigen, hinter den bloßen Augenschein der 
Dinge dringend, Man muß sich nur vor entwicklungsgeschicht- 
lichen Überdeutungen hüten. Wie nämlich Cezanne noch nicht 


den Kubismus verwirklichte, sondern ihn nur im Keime ent-' 


hielt, so realisierte Munch noch nicht den Expressionismus. 
Er verblockte die Naturerscheinungen noch nicht, noch über- 
steigerte er deren Farbigkeit. Fast alles blieb flüssig und natur- 
nah, wenn auch ins Gespenstische gebracht, wobei weithin 
hallende Wogen des Jugendstils aufgenommen und ins Dämo- 
nische gesteigert wurden. 

Besonders erstaunte die enorme Reichweite seiner Farben- 
klänge, die vom aschfahl Verwesenden bis zur scheinbar jubi- 
lierenden Frühlingsfrische reichen. Hierbei scheint die Malerei 
aus einem einzigen, niemals unterbrochenen Zuge zu fließen, 
aquarellartig dünn behandelt, auch wenn es sich um Ölbilder 
dreht, unter Mitwirkung von leergelassenen Leinwandstellen. 
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Inzwischen sind Formen und Farben unserer Malerei so dra- 
stisch geworden, daß Munchs angebliche »Schreie« und 
»schrille Dissonanzen« als harmonische, zart-melancholische 
Aussagen erscheinen, in der Komposition wie im Kolorit. Heute 
wirkt er höchst differenziert, ja manchmal dekadent in seinem 
Lebensempfinden. Er ist aber derart reich, daß ihn, wie dies 
bei allen Großen üblich, jede Generation anders empfinden 
wird, Man schien in München seine Bildmittel nicht genügend 
herauszuspüren. Denn die meisten Bildanalysen des Preisaus- 
schreibens handelten von seinem Ethos, das entweder melan- 
cholisch, tragisch oder nihilistisch genannt wurde. Ich hatte, 
eingeklemmt in die Jury für den besten Munch-Aufsatz, 
140 Abhandlungen über ihn durchzulesen, was mich marterte, 
mir aber jenen Einblick in die Wirkungsgeschichte der Werke 
brachte, die mich so sehr anzieht. 

Ein nordisch düsterndes, dauernd todeserfülltes Lebensemp- 
finden hat sich bei Munch so überzeugend in die Malerei er- 
gossen, daß es, zuerst fast nur in Deutschland, jüngst aber 
auch in so andersartigen Bezirken wie Italien, Frankreich und 
USA. triumphieren konnte, denn in den letzten Jahren gab es 
überall Munch-Ausstellungen, die seine Bedeutung inter- 
national sicherten. 

Unsere umfassende Schau gab auch Gelegenheit, die berühmte, 
z.B. von Boeck vertretene These zu überprüfen, daß Munch 
allein in seinen Jugendwerken tief, nach 1908 aber, als er seine 
schwere Nervenkrise siegreich überwand, harmloser gewor- 
den sei. Diese zunächst bestechende Behauptung ist nach ge- 
nauer Prüfung wohl unhaltbar, jedenfalls sah man noch ge- 
nügend Meisterwerke seiner späteren Entwicklung (nicht nur 
unter den ergreifenden Selbstbildnissen). Endgültig aber wird 
man diese Frage erst entscheiden können, wenn der riesige, 
noch unbekannte Nachlaß eingegliedert ist. Die Farben blü- 
hen nun zarter, tröstlicher auf, und die Malerei leuchtet kulti- 
vierter. Durch die standhaltenden Arbeiten aber geistert 
weiterhin jenes Verwehende, Gebrechliche, tiefsinnig Mor- 
bide, auch bei nunmehr geschöntem Kolorit. 

Ergreifend bleibt der Gegensatz zwischen van Gogh und 
Munch, zwischen diesen nervenzerrütteten, abgründigen, 
durch alle Lebensqualen gehenden Genies der gleichen 
Wende. Der eine wirft das Leben dahin, mitten in grandioser 
Entwicklung (ich sah eben in Paris die geradezu vollkomme- 
nen Werke seines letzten Wahnsinnsjahres). Der andere führt 
sein Dasein trotz aller Hypochondrie beharrlich bis ins höchste 
Greisenalter hinauf. Franz Roh 
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Deutsche Zisterzienserkirchen 


In der Schriftenreihe des Französischen Instituts in Deutsch- 
land legt Henri-Paul Eydoux eine Publikation über die Zister- 
zienserkirchen in Deutschland (L’architecture des &glises cister- 
ciennes d’Allemagne. Verlag der Presses Universitaires de 
France, Paris) vor. 300 Grundrisse und Abbildungen und ein 
knapper Text geben eine außerordentlich instruktive und über- 
sichtliche Geschichte dieser bedeutenden Spielart deutscher 
Architektur des Abendlandes. Das Buch ist nicht nur ein schö- 
ner Beitrag zum deutsch-französischen Kulturaustausch, son- 
dern auch die beste Arbeit über das Thema, die zur Zeit im 
Buchhandel vorliegt. A.H. 


Backsteingotik in Holstein 

Gebaute Kleinodien nennt Alfred Kamphausen das kleine, 
schön und sorgfältig ausgestattete Buch über die holsteini- 
schen Kirchen Segeberg, Altenkrempe und Cismar. Die Kir- 
chen erweisen sich tatsächlich als unbekannte Schätze nord- 
deutscher Backsteingotik, die es verdienen, liebevoll in Bild 
und Wort in das allgemeine kunstgeschichtliche Bewußtsein 
gerückt zu werden. Sie dürften heute ein besonderes Interesse 
finden, da die großen Bauten der Backsteingotik des deutschen 
Ostens zerstört oder doch unzugänglich sind. (Verlag Mathie- 
sen, Tübingen.) A.H. 


Das letzte Schloß des deutschen Barock 


Dem letzten großen Bau des deutschen Barock, dem Schloß in 
Münster, mit dem Johann Konrad Schlaun sein Lebenswerk 
krönte, widmet Gertrud Beisenkötter ein kleines, vom Verlag 
mit besonderer Liebe ausgestattetes Buch (Das Schloß in Mün- 
ster, sein Werden, Vergehen und Wiederauferstehen; Verlag 
Aschendorff, Münster; 4 DM). Der Leser wird knapp und zu- 
verlässig über die Geschichte des Baus und seine Bestimmung 
bis zum Untergang im Bombenkrieg und den Wiederausbau 
des erhaltenen Mauerkranzes zur Universität informiert. Das 
Buch ist die einzige zur Zeit verfügbare Publikation über 
dieses letzte Schloß des Barock, in dem das spielerische Rokoko 
sich geistvoll und sinnenfreudig der großen Form verschwi- 
sterte. A.H. 


Gotik ohne Gott? 

Alfred Kamphausens Buch »Gotik ohne Gott. Ein Beitrag zur 
Deutung der Neugotik und des 19. Jahrhunderts« (Verlag 
Mathiesen, Tübingen) wendet sich einem heute außerordent- 
lich wichtigen Thema zu. Man beginnt die Lektüre mit hohem 
Interesse — und legt das kleine Buch am Ende enttäuscht aus 
der Hand. Was über den Beginn der Neugotik im 18. Jahr- 
hundert gesagt wird, ist aufschlußreich und zutreffend. Merk- 
würdigerweise bleiben aber schon diese Anfänge geistesge- 
schichtlich ungeklärt. Das gilt noch mehr von der Gotik im 
19. Jahrhundert. Man kann sie meines Erachtens nicht isoliert 
und nicht als Manierismus deuten, zumal der erweiterte Be- 


griff des Manierismus, den Kamphausen verwendet, nicht 
befriedigt und historisch ins Uferlose führt. Das sehr kompli- 
zierte und nicht als »bäuerlich-handwerkliche Randerschei- 
nung« zu wertende Phänomen gotischer Bauten im Zeitalter 
des Barock müßte meines Erachtens erst gründlich geklärt 
werden, ehe man Überzeugendes zur Gotik des Rousseau- 
Zeitalters sagen könnte. Ob die Gotik des mittleren 18. Jahr- 
hunderts sich dabei als Vorstufe der Neugotik des 19. Jahr- 
hunderts erweisen würde, möchte ich bezweifeln. Mir scheint, 
daß die spitzbogigen Bauten des 18. Jahrhunderts tatsächlich 
eine Art von Manierismus, die »gotischen« Reißbrettarchitek- 
turen des 19. Jahrhunderts jedoch unabhängig von ihnen und 
ein Teil des großen Umbruchs der Kunst sind, den man nur 
als Ganzes und im kunsthistorischen Zusammenhang der euro- 
päischen Jahrtausende begreifen kann. AH: 


Wilhelm Pinder: Die Kunst der deutschen Kaiserzeit 


Wilhelm Pinder starb, bevor er sein großangelegtes Werk 
»Vom Wesen und Werden deutscher Formen« abgeschlossen 
hatte. In seinem Nachlaß fand sich nur das Anfangskapitel 
des vierten und letzten Bandes, der die Kunst der Fürstenzeit 
behandeln sollte. Jantzen (von der Universität München) gab 
es unter dem Titel »Holbein der Jüngere und das Ende der 
altdeutschen Kunst« heraus. Die drei ersten Bände des Werkes 
waren lange Zeit vergriffen. Nun ist vor mehr als Jahresfrist 
im Hans F. Menck Verlag, Frankfurt a.M., der erste Band 
»Die Kunst der deutschen Kaiserzeit bis zum Ende der stau- 
fischen Klassik«, in Text- und Tafelband gesondert, neu auf- 
gelegt worden. Der Herausgeber, Dozent Georg Scheja (von 
der Universität Tübingen), hielt es für angemessen, das vor 
fast zwanzig Jahren zuerst erschienene Werk »aus der allzu 
engen Verflechtung mit der damaligen Zeitsituation etwas zu 
lösen«. 


Als Pinder 1934 seine »Kunst der deutschen Kaiserzeit« nie- 
derschrieb, herrschte in Deutschland das nationalsozialistische 
Regime. Er stand ihm keineswegs ablehnend gegenüber. Seine 
geistige Haltung war betont national, ja nationalistisch, und 
einem nationalistischen Antrieb verdankt sein Werk die Ent- 
stehung: es sollte in erster Linie dem französischen Kunstfor- 
scher Emile Mäle'entgegentreten, der in seinem chauvinisti- 
schen Buch »L’art allemand et l’art frangais du moyen äge« 
den Deutschen jedes schöpferische Vermögen in der bildenden 
Kunst absprach, indem er den Satz schrieb: »L’Allemagne du 
passe a imite, elle n’a pas cree« (»Das Deutschland der Ver- 
gangenheit hat nachgeahmt, es war nicht schöpferisch«). Aber 
auch gegen den Nationalsozialismus befand sich der Natio- 
nalist Pinder in Abwehrstellung, denn die bornierte und dilet- 
tantische Rassenlehre der neuen Machthaber verwarf im Na- 
men sogenannter »nordischer« Werte ganze Zeiträume und 
wesentliche Phänomene der deutschen Kunst als nicht »art- 
eigen« und »undeutsch«. 


»Diesem Buch«, schrieb Pinder im Vorwort zur »Kunst der 
deutschen Kaiserzeit«, »geht es um das geschichtliche Selbst- 
bewußtsein der Deutschen, darum, daß ihre Geschichte nicht 
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zu bereuen, sondern zu bejahen ist... Die eigene Geschichte 
auf weite Strecken auslöschen und verwerfen wollen, hieße 
sich seiner Väter schämen: ein lebensminderndes Gefühl... 
Es kann heute Deutsche geben, die auf geschichtlichem Wege 
unbewußt sich selbst verneinen, zuliebe einem schließlich 
fremden Wunschbilde. Auch bejahen wollen wir uns nicht auf 
Grund von Wünschen und Träumen, sondern auf Grund des 
Gewesenen, das wir ehrlich zu erfassen streben.« 

Pinders Grundbekenntnis lautete: »Unsere Zukunft beruht 
auf unserer Herkunft — gute Zukunft ist nur möglich auf 
Grund guter Herkunft.« Mit seiner Darstellung wollte er die 
gute Herkunft beweisen und die Deutschen berechtigen, ein 
stolzes Ja zu ihrer Vergangenheit zu sagen. 

Er nahm den Begriff »deutsch« so eng wie möglich und ver- 
zichtete auf die germanische Vorgeschichte, die hinter das nur 
Deutsche zurückreicht — zum Unterschiede von Hans Weigert, 
der seine 1942 erschienene Geschichte der deutschen Kunst 
auf das Fundament der germanischen Vorgeschichte gestellt 
hatte, und’richtete gegen alle Nordiker und Germantiker den 
Satz: »Wir sind nicht verhinderte Skandinavier, sondern 
Deutsche.« 

Seine Weise, die Trommeln des Nationalismus zu rühren, unter- 
schied ihn von den nationalsozialistischen Rassefanatikern, die 
ihm denn doch zu ungeschichtlich dachten, aber auch er appel- 
lierte an die nationalen Leidenschaften, auch er leistete einem 
übersteigerten Selbstbewußtsein der Deutschen Vorschub. 
Darin lag die Schuld dieses glänzend begabten Kunsthisto- 
rikers. 17222 


Die Entstehung der Kathedrale 


Hans Sedlmayr, der österreichische, jetzt an der Münchener 
Universität lehrende Kunsthistoriker, ein »Mauretanier« im 
Sinne Ernst Jüngers, das heißt, ein konservativer Geist mit 
höchst modernem, präzis funktionierendem Intellekt, hat im 
Atlantisverlag, Zürich, ein umfangreiches Werk über »Die 
Entstehung der Kathedrale« veröffentlicht, ein Buch, das sich 
nicht nur an Fachgelehrte wenden will. Die literarische Bega- 
bung des Verfassers erleichtert die Lektüre: Sedlmayr versteht 
sich auf knappe geistvolle Formulierungen und lockert die ge- 
waltige Stoffmasse in über 180 kurze Kapitel auf. 

Die gotische Kathedrale zählt zu den großartigsten Schöp- 
fungen der abendländischen Kunst. Das hat man nicht immer 
gewußt. Die ersten, die ihre Größe und Schönheit entdeckten, 
waren die Romantiker. Sedlmayr rühmt »ihr tiefes Wissen 
vom Wesen der Kathedrale«, das sie freilich nur in Form in- 
tuitiver Ahnung besaßen. Kunstgeschichtlich fruchtbar wurde 
dieses Wissen bei dem Spätromantiker Franz Kugler, dem 
Lehrer und Freund Jakob Burckhardts, einem der Gründer 
der Kunstgeschichte: er hat bereits den Dreiklang von Kon- 
struktion, Kunst und mystischer Bedeutung, sowie auch die 
Spannung und Vermittlung zwischen dem vegetabilischen und 
kristallischen Wesen der Kathedrale richtig erkannt. 

Seit 1844 gewinnt ein neues Bild der Kathedrale Einfluß auf 
die Kunstforschung. Es geht auf den französischen Architek- 
ten, Restaurator und Kunstgelehrten Viollet-le-Duc zurück. 
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Durch seine große Schule pflanzten sich seine Lehren bis ins 
20. Jahrhundert fort. Heute aber ist seine Theorie, daß das 
Kreuzrippengewölbe das erzeugende Element der gotischen 
Konstruktion sei, widerlegt, und auch seine Ansicht, die go- 
tische Kirchenkunst sei wesentlich eine Kunst des aufkommen- 
den Bürgertums, der Kommunen, der Laien gewesen, erwies 
sich als zeitbedingt. Sein Verdienst bleibt, unser positives Wis- 
sen von der gotischen Baukunst bedeutend vermehrt zu haben, 
wobei ihm freilich die Erkenntnis verlorenging, daß bei der 
Entstehung der Kathedrale in erster Linie ein formschaffendes, 
geistiges Prinzip wirksam war. 


Bei den Begründern der modernen Stilgeschichte, bei Riegl 
und Wölfflin, spielt die Kunst des hohen Mittelalters fast 
keine Rolle; sie beschäftigten sich vor allem mit Spätantike 
und Barock. Mit ihren »Begriffen« — optisch-haptisch, subjek- 
tiv-objektiv — lassen sich, wie Sedlmayr bemerkt, »die spezi- 
fisch mittelalterlichen Phänomene nicht wirklich beschreiben«. 
Hingegen haben Schmarsow und seine Schule, unbelastet von 
» Grundbegriffen«,diephänomenologische Richtung der Kunst- 
betrachtung vorbereitet, indem sie die Gegenstände möglichst 
getreu beschrieben. Aus dieser Schule ist die für die Entste- 
hungsgeschichte der Gotik wichtige Arbeit Wilhelm Pinders 
über »Normannische Innenräume« hervorgegangen. 


Der ganze Zeitraum vom Ausgang der Romantik bis in die 
ersten Jahre des zo. Jahrhunderts war der Erkenntnis der 
Kathedrale nicht günstig. Wesentliches über die Kathedrale 
wurde in dieser Epoche nicht von der Kunstwissenschaft ge- 
sagt, sondern von einem Schriftsteller und einem Bildhauer: \ 
nämlich von Karl Huysmans in seinem Buch »Die Kader 
und von Auguste Rodin in seinem erst 1914 veröffentlichten, 

aber früher entstandenen Werk »Die Kathedralen Frankreichs«. 


In eine neue fruchtbare Phase tritt die kunstgeschichtliche 
Forschung mit Wilhelm Worringers »Formprobleme der Go- 
tik«, erschienen 1911. Worringer sieht die Gotik mit den Augen 
des Expressionismus; er erfaßt sie wieder als geistiges Phä- 
nomen. Mit der konkreten Kathedrale hat seine Schrift freilich 
nichts zu tun. Auch Max Dvoraks etwas spätere Abhandlung 
»Idealismus und Naturalismus in der gotischen Skulptur und 
Malerei« betraf nicht die Kathedrale selbst, doch stellen seine 
Untersuchungen, wie Sedlmayr sagt, »gleichsam jene Mutter- 
lauge geistiger Erkenntnis dar, in der sich die Kristalle einer 
konkreten Erkenntnis der Kathedrale erst bilden konnten«. 


Den wichtigsten Beitrag zu dieser konkreten Erkenntnis lei- 
stete Hans Jantzen, Ordinarius der Kunstgeschichte an der 
Münchner Universität 1927 mit seiner Theorie des gotischen 
Kirchenraumes. Diese geht nicht, wie die frühere, der Auto- 
rität Viollet-le-Ducs folgende Kunstwissenschaft vom Kreuz- 
rippengewölbe aus, sondern von der Wand, die er als »dia- 
phan«, durchscheinend bezeichnet. Die undurchsichtige Mauer- 
masse der Wände (die in der romanischen Baukunst eine 
ausschlaggebende Rolle spielte) ist in der klassischen Kathe- 
drale bis auf geringe Reste aufgezehrt: »die Räume sind be- 
grenzt durch steinernes Gitterwerk, Raum und leuchtendes 
Glas«. Sedlmayr schließt sich der Jantzenschen Theorie der 
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diaphanen Wand an, aber, schreibt er, »die Kathedrale ist 
mehr als ein Raum mit diaphanen Wänden, sie ist ein Raum 
im Baldachinsystem mit diaphanen Gitterfüllwänden ...« 
»Der Raum baut sich«, sagt er sehr anschaulich, »aus lauter 
durchsichtigen Baldachinzellen zusarmmen, wie ein Kristall aus 
seinen Teilkristallen.« 


Sedimayr findet die Beobachtung Max Dvoraks, daß die gro- 
ßen Glasfenster den Kirchenraum zwar begrenzten, zugleich 
aber eine Verbindung mit dem unbegrenzten Weltraum her- 
stellten, vermittelt durch das natürliche Licht, nicht zutreffend; 
er schließt sich vielmehr der von Dehio ausgesprochenen Er- 
kenntnis an, daß das gotische Fenster nur im Sinne der Kon- 
struktion eine Öffnung ist, für den Raumeindruck dagegen 
eine Wand, körperlich ätherisch durchlichtet. Sedimayr spricht 
von »selbstleuchtenden Wänden«, »das Licht geht von Wän- 
den selbst aus, die Wände leuchten. Der Eindruck rührt davon 
her, daß die Glasscheiben zwar lichtdurchlässig, aber durch ihre 
starke Färbung undurchsichtig sind .. .« 


‚Die Lichtfülle in den Kathedralen ist außerordentlich — die 
| Glasfenster von Chartres bedeuten eine Fläche von 2000 Qua- 
| dratmetern! — aber trotzdem ist die Kathedrale nicht eigent- 
lich hell. Tiefes Rubinrot und Saphirblau herrschen in den go- 
tischen Glasfenstern vor: »es ist«, schreibt Sedimayr, »bei aller 
Kraft des Leuchtens ein schweres und buntes Licht, dem 
Leuchten der Edelsteine vergleichbar, die nach mittelalter- 
lichem Volksglauben von innen heraus leuchten, nicht das 
gold- und honigfarbene Licht der justinianischen Kirchen- 
räume«. 


Zu den fruchtbarsten Erkenntnissen zählt die vom Abbildsinn 
der Kathedrale: »Die Kathedrale stellt«, sagt Sedlmayr, »mit 
Mitteln aller Künste den Himmel, das himmlische Jerusalem 
dar — und zwar mit denselben Zügen, die das Himmelsbild 
der geistlichen Dichtung des 12. Jahrhunderts bestimmen.« 
Es fällt uns nicht leicht, die Architektur als eine darstellende, 
abbildende Kunst aufzufassen, aber noch schwerer können 
wir die Vorstellung einer polychromen Kathedrale vollziehen. 
Unter dem noch immer nachwirkenden Einfluß der klassizi- 
stischen Ästhetik haben wir uns daran gewöhnt, bei Archi- 
tektur und Plastik von der Farbe zu abstrahieren. Wir finden 
eine im Naturton des Steins belassene Fassade »edler« als eine 
rot, gelb und blau bemalte, und wir spüren einen inneren 
Widerstand gegen vergoldete Statuen, wie sie für Reims ver- 
bürgt sind. 

Auch mit seinem letzten Werk will Sedimayr einer konkreten, 
antimusealen Kunstgeschichte zum Durchbruch verhelfen. Die 
museale Kunstgeschichte hat im Materiellen zur Zerstücke- 
lung des Gesamtkunstwerkes geführt. Aber gerade um dieses 
ist es der konkreten Kunstgeschichte, ist es Sedlmayr zu tun. 
Er ist der Überzeugung, daß die Kathedrale nur als Gesamt- 
kunstwerk begriffen werden kann und darüber hinaus als eine 
Synthese von Natur, Geist und Religion, als eine »coincidentia 
oppositorum«, ein Zusammenfall von Gegensätzen. Alle Kün- 


ste: Architektur, Skulptur, Malerei, Musik wirken in der Ka- 
thedrale zusammen ad majorem dei gloriam. 
Damit kehrt die moderne, wissenschaftlich konkrete Gesamt- 
sicht der Kathedrale zurück zu dem Kathedralenbild der Ro- 
mantiker. »Es istüberwältigend«, sagt Sedimayr, »festzustellen, 
wieviel an dem Bild der Kathedrale bei den Romantikern 
einfach »stimmt«. Auch die modernsten Methoden können es 
nur konkretisieren, kaum erwerben oder verbessern.« 

17.2 


Heinrich Kreisel, Der Rokokogarten zu Veitshöchheim (Hir 
mer Verlag, München 1953). 


Heinrich Kreisel hat für den Veitshöchheimer Hofgarten seit 
Jahrzehnten durch viele Einzeluntersuchungen in Wort und 
Schrift geworben. In diesem Buch zieht er die Summe seiner 
Studien und offenbart zugleich mit seinem tiefen Verständnis 
auch sein Herz für die Eigenart dieses Gartens, der den Würz- 
burger Gelehrten von Kindesbeinen an lockte. Zunächst weist 
der Verfasser auf die einmalige Bedeutung dieses Gartens, 
der gegenüber so vielen großartigen Schaugärten des Barocks 
ein Gebilde des intimen Rokokos darstellt. Die Geschichte des 
Schlosses und der noch barocken Vorstufen des Gartens wer- 
den mit vielen interessanten Einzelzügen, die aus langjährigem 
Urkundenstudium gewonnen sind, aufgehellt, wobei die Ver- 
öffentlichung sämtlicher noch vorhandener Pläne des Rokoko- 
gartens das Wachsen des Baugedankens verdeutlicht, obwohl 
gerade der Entwurfsplan verlorengegangen ist. Kreisel denkt 
an eine kollektivistische Zusammenarbeit des fürstbischöf- 
lichen Bauherrn Adam Friedrich von Seinsheim, des Archi- 
tekten Johann Philipp Geigel und des Bildhauers Ferdinand 
Tietz. 


Im Sinne der Formverfeinerung des Rokokos wird die Durch- 
gliederung des Gartens zu zierlicherer Aufteilung der Flächen, 
zur Vervielfältigung der Beete in den Parterres und der Ver- 
mehrung der Wege in den Bosquettes vorgetrieben. Die eigent- 
liche Akzentsetzung geschieht durch die Figuren Ferdinand 
Tietzens. Themenwahl und Aufstellung sind höchst indivi- 
duell und zugleich ein wahrer Hymnus der Lebensfreude 
dieser Zeit. Mit Recht wendet sich Kreisel gegen den Versuch, 
in der Anlage der drei Zonen des Gartens den Ausdruck einer 
Lebensphilosophie finden zu wollen, wie sie erst einer senti- 
mentalen Romantik innewohnte. Besonders begrüßenswert ist 
es, daß Kreisel die ursprünglich farbige Bemalung der Ro- 
kokoskulpturen betont, sie aus altem Schrifttum nachweist 
und ihre entsprechende Erneuerung auch wieder fordert, was 
aber bei der Denkmalpflege unserer Zeit wohl ein Schlag ins 
Wasser bleiben wird. Mit großem Vergnügen genießt der Leser 
des Buchs auch die ausgezeichneten Aufnahmen von Leo Gun- 
dermann und Max Hirmer, aus denen die heitere Anmut von 
Schloß und Garten im ganzen wie der geistreich-anmutigen 
Figuren in ihrer naturalistischen und doch stilvoll gebändigten 


Formgebung entgegenschwingt. Gerstenberg 
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IN MEMORIAM 


Eduard Wiiralt 1898-1954 


Eduard Wiiralt, wahrscheinlich der feinste Virtuose der Ra- 
dierung der Neuzeit, starb in Paris am 8. Januar und wurde 
am 12. Januar auf dem Friedhof Pere Lachaise begraben. Um 
die Worte Carl Georg Heises zu benutzen, ist »mit ihm ein 
großartiger Künstler dahingegangen, der in seiner Art nicht 
seinesgleichen gehabt hat«. In Deutschland wurde der Este 
Wiiralt hauptsächlich durch die Kollektivausstellungen seiner 
Werke in Berlin (1930), Hamburg (1945), Kiel (1945), Frei- 
burg im Breisgau, Göttingen und Marburg (1948) bekannt. 
Seine Werke befinden sich in mehreren Museen und Samm- 
lungen Europas und Amerikas, darunter im Kupferstichka- 
binett Berlin, Hamburger Kunsthalle, Cabinet des Estamps du 
Louvre, Musee de Ville de Paris, Bibliotheque Nationale, Wie- 
ner »Albertina« usw. Eine Reihe von Schriften in verschie- 
denen Sprachen sind seiner Kunst gewidmet, und ihre Verfasser 
bezeichnen diesen Radierer als Genie. Andre Salmon fragt: 
» Wiiralt muß unserem Jahrhundert die erbärmlichen Pfusch- 
arbeiten der unwahren Meister der Gravüre verzeihen. Wel- 
cher Graphiker der Gegenwart hat so einen absoluten Einklang 
zwischen dem Strich und der graphischen Farbenhaltung zur 
höchsten Vollkommenheit entwickelt?« 

Eduard Wiiralt wurde in der estnischen Kolonie des Ortes 
Gubanitz im Gouvernement St. Petersburg am zo. März 1898 
geboren. 1909 kam er nach Estland und trat ı915 in die Schule 
der Angewandten Kunst in Tallinn ein. Im Jahre 1920 sehen 
wir ihn als Schüler der Kunstakademie »Pallas« in Tartu, wo 
er sich hauptsächlich mit Bildhauerei beschäftigt. 1922-1923 
ist er Stipendiat und Meisterschüler an der Dresdener Aka- 
demie. Die Aufgabe Wiiralts bestand anfänglich darin, der 
überaus schnellen Entfaltung seiner naturgegebenen Virtuo- 
sität disziplinmäßig nachzukommen. Die Geheimnisse der Ge- 
staltung, der Technik in ihrem ureigenen Sinne, haben sich 
seiner Intelligenz sehr schnell enthüllt. 1924 absolvierte er die 
graphische Abteilung der »Pallas« und führte dort ein Jahr 
lang das graphische Studio. 1925 ging er nach Paris, wo er bis 
1938 fast ununterbrochen als freier Künstler lebte. Das Jahr 
1938 verbringt er in Marokko. Ende 1939 kehrt er nach Est- 
land zurück. 1944 versucht er wieder nach seinem geliebten 
Paris zu kommen; die Kriegsereignisse führen ihn aber über 
Deutschland nach Schweden. Seit Herbst 1946 lebte der Künst- 
ler wieder in Paris. Die Vision stand am Anfang und am Ende 
seines Weges. Bei aller Formvollendung* war Wiiralt stets in 
einem Zustand von seltsamer Aufregung, von schmerzlicher 
Unruhe. Als etwa um 1933 sich sein Talent mit einer beson- 
deren Kraft in der Heiterkeit des Reinen und Unantastbaren 
erging, schrieb Pierre Mornand, eine der größten Autoritäten 
Frankreichs auf dem Gebiete der graphischen Kunst: 
»Wiiralt scheint nun aus der Hölle zu kommen, um dieses 
himmlische Blau zu entdecken, das bis heute nur von Fra An- 


*) Siehe meinen Aufsatz über den Künstler im Kunstwerk-Heft „Das 


Reich der Dämonen“, 
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gelico im reinsten Sinne angewandt wurde. Möge er suchen, 
arbeiten, möge er viele von diesen »Himmlischen« zeichnen, 
aber hoffentlich verliert er sich nicht auf immer in die ab- 
gründige Tiefe dieses Blau... möge er sich von Zeit zu Zeit 
an das andere erinnern, an dieses schwarze und teuflische Auge, 
das'so bewegend ist, daß es alle erschüttert. 

Wir hegen hierüber indessen nicht die geringste Unruhe; ein 
so kraftvolles Temperament wie Wiiralt kann sich nie ver- 
leugnen. 

Ob er will oder nicht, immer werden fratzenhafte Gesichter 
das azurne Blau seines Himmels, so rein es auch sein mag, ver- 
dunkeln. Das Hirn dieses seherischen Künstlers wie das Schlacht- 
feld im Garten Eden, wo der große Kampf der Engel statt- 
fand; eines Tages sicherlich wird der gestürzte Engel seine 
Rache nehmen. Aleksis Rannit 


NEUES BAUEN UND ABSTRAKTE MALEREI 


Der Maler Max Ackermann unternahm auch dieses Jahr wie- 
der den Versuch, eine Diskussion in Gang zu bringen, die es 
verdiente, in breiterer Öffentlichkeit weitergeführt zu werden. 
»Neues Bauen und abstrakte Malerei«, so lautete das Thema 
der Tagung, zu der Ackermann ein interessiertes Publikum 
von Architekten, bildenden Künstlern und Kunstfreunden 
eingeladen hatte. Prominentester Gast war der Architekt Dr. 
h. c. Hugo Häring, der von 1922 bis 1934 zu den ernstesten 
und verantwortungvollsten Vorkämpfern des Neuen Bauens 
gehörte und bis 1933 Sekretär der Architektenvereinigung 
»Ring« war, die unter anderen Gropius, Mies van der Rohe 
und Poelzig zu ihren Mitgliedern zählte. Häring skizzierte 
das Werden moderner Baukunst seit ihrer Befreiung aus histo- 
risierenden Stiltrachten und schwerer Körperlichkeit am Bei- 
spiel einiger großer Architektenpersönlichkeiten. Die eigen- 
willig ins Philosophische ausgeweitete Sprache, in der bildende 
Künstler so gern über ihr Schaffen reden, nahm man gerne 
in Kauf bei einem »Theoretiker«, der die Einsichten und Er- 
fahrungen eines schöpferischen Menschen weiterzugeben hat. 
In tiefer Skepsis gegen eine übermächtige Geometrie, die 
keine Urgestalten biete, sondern nur Abstraktionen, abge- 
leitete Gesetzlichkeiten, und die der Eigengestalt der Dinge 
neuen Formenzwang aufzuerlegen drohe, bekannte er sich zu 
einem Bauen, das mit Hilfe einer auf ihre dienende Funktion 
zurückgeführte Geometrie erst einmal den Leistungsanspruch 
jedes Baues erfülle und diesen Leistungsanspruch zu einer 
Form integriere, die als organisches Ganzes eine Wesenheit 
sichtbar macht. Der moderne Mensch habe bei der Erforschung 
des technischen Ausbaus der geschaffenen Welt keine Antwort 
auf die Frage gefunden, die das Geheimnis des Lebens an ihn 
richte. Härings Forderung, am Planen und Konstruieren des 
Geistes müßten wieder die schöpferischen Kräfte der Seele 
teilhaben, wirkten für die Diskussion doppelt anregend im 
Hause eines Malers, der seit Jahren als abstrakter Maler unter 
Berufung auf ein nicht näher definiertes »physikalisches Welt- 
bild« beinahe ausschließlich geometrisch-konstruktiven Bild- 


formen und den »physikalischen« Farben des Prismas den 
Vorrang gibt. Die große Frage aber, die offen blieb, nämlich 
wie abstrakte Kompositionen eines Malers auf ein Zusammen- 
wirken mit neuen Bauten abgestimmt werden können, läßt 
sich sicher nur individuell von Fall zu Fall zwischen Architekt, 
Maler und Bauherr klären. Sicher aber liegen reiche Möglich- 
keiten in der Aufgabe, für das Geistbetonte der Architektur 
und einer Malerei, die im ganzen mehr den irrationalen Traum- 
welten der Seele zugewandt erscheint, ein gemeinsames Klima 
im »Humanen« zu schaffen. W. Quenzer 


WORTE DER PIONIERE 


Otto Wagner, 1841-1918 

Alles modern Geschaffene muß dem neuen Material, den An- 
forderungen der Gegenwart entsprechen, wenn es zur mo- 
dernen Menschheit passen soll, es muß unser eigenes, besseres, 
demokratisches, selbstbewußtes, ideales Wesen veranschau- 
lichen und den kolossalen technischen und wissenschaftlichen 
Errungenschaften sowie dem durchgehenden praktischen Zuge 
der Menschheit Rechnung tragen ... 

Louis H. Sullivan, 1850-1924 

Es ist für mich selbstverständlich, daß ein völlig ornament- 
loses Gebäude durch die Tugenden seiner Massenverteilung 
und Proportion einen ausgezeichneten und schönen Eindruck 
machen kann. Ich bin nicht überzeugt, daß das Ornament 
diese grundsätzlichen Qualitäten noch wesentlicher verbessern 
könnte. Warum sollten wir uns also des Ornamentes bedienen ? 
Genügt nicht eine edle und einfache Würde? Warum sollten 
wir mehr verlangen? 

Henry van de Velde, 1863 geb. 

Was nur einem einzigen zugute kommt, ist schon fast unnütz, 
und in der künftigen Gesellschaft wird nur das geachtet sein, 
was für alle von Nutzen ist. Und auch die Künstler werden 
sich über dies Prinzip einer neuen Moral klarwerden müssen. 
Adolf Loos, 1870-1933 

Heimatkunst: Die Forderung nach einem österreichischen Na- 
tionalstil würde, auf den Fahrräderbau angewendet, beiläufig 
so lauten: »Gebt das verwerfliche Kopieren englischer Fabri- 
kate auf und nehmt euch das echt österreichische Holzrad des 
obersteirischen Knechtes Peter Zapfel zum Muster. Dieses 
Rad paßt besser zur Alpenlandschaft als die häßlichen engli- 
schen Räder.« 

Walter Gropius, 1883 geb. 

Das Weltgefühl einer Zeit kristallisiert sich deutlich in ihren 
Bauwerken, denn ihre geistigen und materiellen Fähigkeiten 
finden in ihnen gleichzeitig sichtbaren Ausdruck, und für ihre 
Einheit oder Zerrissenheit geben sie sichere Zeichen. 

Mies van der Rohe, 1886 geb. 

Der lange Weg vom Material über die Zwecke zu den Ge- 
staltungen hat nur das eine Ziel: unsere Umwelt wieder zu 
ordnen. 

Le Corbusier, 1887 geb. 

Ingenieur-Ästhetik, Baukunst: Beide im tiefsten Grunde eins 
und in Wechselfolge, die eine heute in voller Entfaltung, die 
andere in peinlicher Rückentwicklung. 


Zeichnung: Klaus ]J. Fischer 


DIENT DER WILLI-BAUMEISTER - 
FILM DER ABSTRAKTEN KUNST? 


Der Willi-Baumeister-Film, der jüngst in Stuttgart für Deutsch- 
land erstaufgeführt wurde, ist von dem Stuttgarter Psychiater 
Dr. Domnick als Regisseur und Produzent gedreht worden. 
Den Text hat der Kunsthistoriker Will Grohmann verfaßt, 
von dem auch die Monographie über Willi Baumeister bei 
Kohlhammer in Stuttgart stammt. Als Operateur war ein so 
ausgezeichneter Sachkenner wie Klemm verpflichtet, dem der 
Film seine raffinierten und technisch überzeugenden Schwarz- 
Weiß-Aufnahmen der Baumeister-Bilder verdankt, während 
die farbige Fotografie der Szenenbilder Baumeisters fürs 
Darmstädter Theater (zu Kommerells »Kasperlespielen«). 
nicht gleich einwandfrei geglückt war. Ziel des zum 65. Ge- 
burtstag Baumeisters gedachten Films war offenbar, den Men- 
schen Baumeister und sein Werk einem breiten Publikum ver- 
ständlich zu machen. Gerade die persönlichen Aufnahmen 
zählten zu den gelungensten Ausschnitten, und wahrschein- 
lich hätte man einer breiten Schicht mehr gedient, wenn die 
umfassende Lebensarbeit Baumeisters, sein Wirken als Typo- 
graph, Kunstgewerbler, Bühnenbildner, und vor allem als 
Lehrer im großen Rahmen gezeigt worden wäre, statt den 
Versuch zu machen, abstrakte Malerei durch Assoziationen 
zu erläutern. So wurden Mauerrisse in Bilder Baumeisters 
überblendet, wurde von der Staffelei auf den Seifenschaum 
hinübergesprungen, in dem sich der Künstler seine Hände 
wusch. Das scheinen mir Irreführungen zu sein, die auch durch 
die hervorragende Fotografie der Bildergalerie nicht wettge- 
macht werden. Belebend waren die Theaterszenen. Dr. Dom- 
nick ist kein Regisseur, sondern ein Kunstliebhaber. Das zeigte 
sich nicht nur beim Aufbau des Films, auch bei der Wahl der 
Musik von H. Degen, die in ihrer ekstatischen Motorik nicht 
zu den Bildern Baumeisters paßt. Die Energie, ein solches 
Unternehmen allen Widerständen zum Trotz durchzuführen, 
sollte jedoch für unsere allzu risikounlustige Filmindustrie 
ein Vorbild sein. E.V 
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VON DER WIRKUNG DER KUNST 


Kunst ist polar: der Gegensatz ist immer miteinbegriffen. 
Alle Kunst ist die Andeutung eines anderen, das ungestaltet 
bleibt, aber im Künstler wie im Beobachter mitgestaltet wird. 
Die Vollkommenheit der Kunst ist die Vollkommenheit einer 
wachstumfördernden Amputation. 

Jede Zeit hat ihre Künstler... und manche (glückliche) Epo- 
che auch ihre Dilettanten. 

Ein Dilettant will nur arbeiten, wenn es ihn »überkommt«, 
und das ist zu wenig. Als Künstler muß man arbeiten, damit 
es einen überkommt oder daran arbeiten, daß es einen über- 
kommt. 

Man wünscht sich manchmal eine Erneuerung der Kunst durch 
die Ursprünglichkeit des Dilettantismus — allerdings nur so 
lange, bis man die Anfänger der Kunst, als die man die Dilet- 
tanten ansieht, bei der Arbeit beobachtet. Man beginnt dann 
zu mutmaßen, daß die Kunst, wenn überhaupt, wahrschein- 
lich deshalb krank ist, weil die Dilettanten allzu kunstbeflis- 
sen sind (und unehrlich dazu). 

Wenn man beim Malen die Augen schließt, ist das Verlangen 
ungerecht, daß der Beobachter die Augen öffne. 

Der mioderne Künstler begreift nicht mehr, daß Kunst ein Mit- 
tel sein kann, Zerbrochenes zusammenzufügen. Er ist besten- 
falls ein Tagebuchschreiber, auch wenn er Maler ist. Bei einem 
Tagebuch aber entscheidet, ob die Aufzeichnung der inneren 


Gesichte wahrhaftig ist. Roman Freitag 


DIE TOTEN 


Werner Heldt starb am 3. Oktober in Sant’ Angelo auf Ischia 
im 50. Lebensjahr. Man nannte Heldt den »Utrillo von Berlin« 
wegen seiner kargen und doch poetischen Straßenbilder. 
Henri Matisse starb am 3. November in seinem Heim in Nizza 
kurz vor Vollendung seines 85. Lebensjahres. 

Prof. Ernst Stern, Graphiker und Bühnenbildner (Mitarbeiter 
von Max Reinhardt) starb 7ojährig in London. 

Prof. Hans Wildermann, der Bühnenbildner, ist im Alter von 
7ı Jahren völlig mittellos gestorben. Wildermann wurde in 
Köln geboren und lehrte zuletzt an der Kunstgewerbeschule 
in Breslau. Bekannt wurde er durch seine szenischen Abstrak- 
tionen von Wagner-Opern und durch einen graphischen Zy- 
klus »Faust-Wirklichkeiten«. 


NOTIZBUCH DER REDAKTION 


Willi Baumeister und Wilhelm Loth wurden anläßlich der 
Jahresausstellung der »Neuen Darmstädter Sezession« in Wien 
durch die »Wiener Sezession« ausgezeichnet, Baumeister mit 
der Klimt-Ehrung für sein Gesamtwerk, Loth mit der Hoff- 
mann-Ehrung, die für das Werk eines jüngeren Künstlers ver- 
liehen wird. 

Dipl.-Ing. Peter Poelzig, Sohn von Prof. Hans Poelzig, wurde 
zum ordentlichen Professor an der Technischen Universität 
Berlin ernannt. Gleichzeitig wurde er zum Direktor des In- 
stitutes für Krankenhausbau an der Universität berufen. 


YA 


Max Ernsi wurde durch die internationale Jury der Biennale 
der vom italienischen Ministerpräsidenten gestiftete Preis für 
Malerei zugesprochen. 

Der Maler Wilhelm Wessel, Präsident des westdeutschen 
Künstlerbundes, erhielt anläßlich der Ausstellung »Das Sauer- 
land in der Kunst« den Kunstpreis der Stadt Iserlohn in 
Höhe von zweitausend Mark. 

Zu einem öffentlichen Gespräch über die Aufgaben von Kunst 
und Kritik und über das Verhältnis von Künstler, Kritiker 
und Publikum trafen am 24. Oktober Künstler, Kritiker und 
Kunstfreunde aus der Bundesrepublik zusammen. Das Ge- 
spräch fand in der Kunsthalle Recklinghausen anläßlich der 
Ausstellung »Junger Westen 1954« statt. 

Die Werkkunstschule Krefeld feierte am 4. Dezember ihren 
5o. Geburtstag. Anläßlich dieses Jubiläums eröffnete der 
nordrhein-westfälische Kultusminister zwei Ausstellungen der 
Schule. Es wurden Arbeiten von Lehrern und Schülern ge- 
zeigt, unter anderen v. Beckerath, Campendonck, Paul Dres- 
ler, Helmut Macke, Thorn-Prikker, Trökes und Schrieber. 
Auf der X. Triennale in Mailand zeigte sich Skandinavien im 
neuzeitlichen Kunsthandwerk als führend. Im Unterschied zu 
der extravaganten Spielfreudigkeit der Italiener stellen sich die 
Schöpfungen der nordischen Länder unter Gebote der Funk- 
tion und erreichen oft eine organische Verbindung von Zweck, 
Form und Dekor. 

Die Deutschen hatten alle Bereiche des Kunsthandwerks mo- 
bilisiert. Der Gesamteindruck war etwas chaotisch. 

Die van-Gogh-Ausstellung in Zürich zeigt fast hundert Bilder 
aus dem Besitz des Neffen des Malers, die als »Van-Gogh- 
Stiftung« im Städtischen Museum Amsterdam deponiert sind. 
Eine Ergänzung erfuhr die Sammlung durch Leihgaben aus 
schweizerischem Besitz. 

Prof. Otto-Ernst Schweizer, Karlsruhe, erhielt bei einem Wett- 
bewerb der Stadt Recklinghausen für seine Entwürfe zur Be- 
bauung der 126 Hektar freien Landes, das das Kerngebiet der 
Stadt darstellt, den ersten Preis zugesprochen. 


OTTO-ERNST SCHWEIZER 
Bebauungsgrundlage für die Innenstadt Rheinhausen 


Diesem Heft liegen Prospekte des Hermann Luchterhand Verlages, 
Neuwied und Berlin, sowie der Tapetenfabrik Rasch in Bramsche bei. 


WERSRERSEEEENZUESSEEBEAEDZERNE BENSDERENERBERSE A UESSSCTEIIIEN GEN 


(zu den Besprechungen im „Kunstwerk“ Heft 3) 


Kurt Schwertfeger, Hockender 


Heinrich Klumbies, Interieur 


Hans Kuhn, Komposition Braun und Blau 


Alexander Camaro, Zirkus 


Hans Laabs, Graue Köpfe 


Hans Jaenisch, Fuge 
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& DIE PAPIERFABRIK 


HANFSTAENGL-DRUCKE ZUM BRUDERHAUS 


sind DETTINGEN 
große farbige Wiedergaben BEI URACH (WÜRTTEMBERG) 


nach Bildwerken alter und neuer Kunst 


farbige Künstlerpostkarien 


Unsere wichtigsten Erzeugnisse sind: 


illustrierte Kataloge 


Holzfreie Dünndruckpapiere 
Durch jede gute Buch- und Werkdruckpapiere 
Kunsthandlung zu beziehen Offset- und Kupfertiefdruck-Papiere 


und auch feine und feinste 
FRANZ HANFSTAENGL 


’ hadernhaltige Erzeugnisse 
MUNCHEN 


W. Baumeister, Der Springer (Aus: Magie der Form) 


DER SILBERNE QUELL 


9. P. Klee, Im Lande Edelstein 17. A. Macke, Reise nach Kairouan 

10. Stundenbuch des Duc de Berry 18. Deutsche abstrakte Maler, 2. Folge 

ı1. Deutsche abstrakte Maler, 1. Folge 18. Wassily Kandinsky, Farben und Klänge; Bd. ı 
ı2. Japanische Farbholzschnitte 20. Farbige Skulpturen 

13. Pompejanische Wandbilder aus dem Naumburger Dom 

14. P. Klee, Engel bringt das Gewünschte 21. Kitagawa Utamaro, Kurtisanen 

15. Kinderzeichnungen 22. Japanische Kinderspiele 

16. W. Baumeister, Magie der Form 23. Landschaften von Altdorfer bis Zeitblom 


Jeder Band im Format: 13x18 cm mit zwölf farbigen Tafeln kart. DM 3,50; geb. DM 4,80 


WOLDEMAR KLEIN VERLAG - BADEN-BADEN 


Sorg fältig gestaltete Druckerzeugnisse 
sind deutlich sprechende Vertreter Ihres Hauses. 
Übertragen Sie deshalb Ihre Aufgaben einem 


Druckereibetrieb von Rang 


L.EINKGRAPHISCHERBETRIEB STUTTGART 
Seestraße 3 Telefon 95953 


GRAPHISCHE KUNSTANSTALT 
STUTTGART 
MOZARTSTRASSE 51 


A. Macke 


DER STURM 


EIN GEDENKBUCH AN HERWARTH WALDEN 
UNIDZDIE 
KÜNSTLER DES STURMRREISES 


VON 


NELL WALDEN UND LOTHAR SCHREYER 


276 Seiten mit ıı Farbbildern und ı4ı Textabbildungen 


Leinenband DM 32.— 


WOLDEMAR KLEIN VERLAG - BADEN-BADEN 


PROSPERTE PLAKATE 
AFFICHEN  ETIKETTEN 


IN HÖCHSTER QUALITÄT 


OFFSETDRUCK CARL WERNER 


Sul EG ADGT 


REFLEX-PAPIERE 


Diese veredelten Feinpapiere tragen Kultur 
in sich, weil sie eine gepflegte hohe Qualıtat 


mit sorgsam behandelter Oberfläche haben. 


REFLEX-PAPIER-FABRIK FELIX HEINR. SCHOELLER GMBH, DÜREN 


METIE + MÜLLER 


Gorefsche hestall 
PFORZHEIM 


Kunstwerk - Reisen 1955 


Klassische Italienreise 

7.3. bis 25.3.1955 (19 Tage); Leitung: Dr. V. Hell, 
Kunsthistorikerin, Tübingen 

Preis: 469 DM (Halbpension) 


Italien bedeutet für jedes Volk ein anderes Erlebnis. Für uns 
Deutsche ist es das Wunderland schlechthin, das Wunderland 
mit den tausend Inhalten, dessen Tore Ihnen unsere Reise öft- 
nen soll. Rom und der Golf von Neapel sind die Hauptziele 
unserer Reise, die in ihrer Gesamtheit einen Überblick über 
das nahezu dreitausendjährige Schaffen eines Volkes bringt. 


Reiseweg (Omnibusreise): 

Stuttgart — Donaueschingen — Zürich — Silvaplana — Como — 
Mailand — Pavia — Genua — Rapallo — Viareggio — Pisa — 
Florenz (1) — Siena — Rom (3) — Neapel (4) — Sulmona — 
Pescara — Rimini — Ravenna — Padua — Venedig (1) — Cor- 
tina - Brenner — Imst — Fernpaß — Nesselwang — Memmin- 
gen — Stuttgart. 


Frühjahrsreise auf die Balearen 
7. 3. bis 18.3. 1955 (12 Tage); Leitung: Ass. H. Rau, Tübingen 
Preis: 357 DM (Halbpension) 


Ein beliebtes Reiseziel und eine Reise, die Ihnen Muße und 
Erholung bringt. Im milden Klima der Balearen können Sie 
während eines ztägigen Aufenthalts in Palma de Mallorca er- 
holsame Urlaubstage verbringen. Ausflüge und Spaziergänge 
werden Ihnen die Schönheit dieser Inselgruppe erschließen. 


Reiseweg (Bahn- und Schiffsreise): 

Bahn: Stuttgart — Zürich — Genf — Lyon — Port Bou — Barce- 
lona (1). Schiff: Barcelona — Palma de Mallorca. 7 Tage in 
Palma. Schiff: Palma — Barcelona. Bahn: Barcelona — Lyon — 
Genf — Zürich — Stuttgart. 


Große Portugalreise 


27. 3. bis 18.4. 1955 (23 Tage); Leitung: Prof. Dr. Wilhelm, 
Universität Tübingen 
Preis: 662 DM (Halbpension) 


Wenig bekannte und wenig besuchte Gebiete Portugals wer- 
den Ihnen auf dieser Reise ihre Schönheit offenbaren. Im 
Rahmen eines abgewogenen Programms werden Sie die land- 
schaftliche Eigenart Portugals und die Größe der Kulturstät- 
ten eines Volkes, das einst eine Weltmacht darstellte, erleben. 
Auch das benachbarte Spanien wird vor Ihnen eine erlebnis- 
reiche Fülle entfalten. Eine Reise, die Ihnen zum wahren Er- 
lebnis werden wird. 


Reiseweg (Omnibustreise): 
Stuttgart — Straßburg — Nancy — Fontainebleau — Orleans — 
Bordeaux — Biarritz — San Sebastian — Burgos — Palencia — 


Leön — Ponferrada — Orense — Braga — Guimaräes — Villa 
Real — Porto — Aveiro — Veseu — Coimbra (1) — Fatima — 
Obidos — Sintra — Estoril — Lissabon (2) — Evora — Bada- 
joz — Merida — Madrid (2) — Zaragoza — Barcelona — Per- 
pignan — Nimes — Avignon — Lyon — Besangon — Stuttgart. 


Osterreise nach Spanien 

1.4. bis 21.4. 1955 (zı Tage); Leitung: Dr. E. Burger, 
Heidelberg 

Preis: 620 DM (Halbpension) 


Ihren Wunsch, Spanien kennenzulernen, erfüllt Ihnen die Teil- 
nahme an dieser Reise. Sie werden Spanien nicht nur be- 
reisen, sondern die Andersartigkeit seiner Landschaft und sei- 
nes Volkstums erleben und die Größe seiner Werke in stiller 
Betrachtung würdigen können. Im spanischen Süden erschließt 
sich Ihnen eine Welt, die mit ihrer Märchenhaftigkeit die Er- 
zählungen aus »1o0ı Nacht« wieder aufleben läßt. Gerade die 
Zeit um Ostern, wo in Spanien das Fest mit einer uns frem- 
den Ekstase gefeiert wird, ist besonders geeignet, Ihnen einen 
bleibenden Eindruck von diesem Land und seinen Menschen 
zu vermitteln. 


Reiseweg (Omnibusreise): 

Stuttgart — Rottweil — Waldshut — Bern — Lausanne — Genf — 
Lyon — Valence — Orange — Avignon — Nimes — Carcassonne — 
Toulouse — Lourdes — Biarritz — San Sebastian — Burgos — 
Madrid (2) — Toledo — Valdepenas — Cordoba — Sevilla (1) — 
Antequera — Granada (1) — Lorca — Murcia — Alicante — 
Valencia — Tarragona — Barcelona (1) — Montpellier — 
Nimes — Arles — Sisteron — Gap — Grenoble — Genf — Lau- 
sanne — Bern — Zürich — Stuttgart. 


Studienreise nach Sizihen 

4.4. bis 17.4. 1955 (14 Tage); Leitung: Studienrat Dr. Rau, 
Tübingen 

Preis: 455 DM (Halbpension) 


Ein neues, ein anderes Italien, Sizilien im hellen Licht, schon 
von den Alten »der Garten Europas« genannt. Zeugen aus 
ältester Vergangenheit in großartiger Felseneinsamkeit, in 
Olivenhainen und am Meer. Kleine, verträumte Gebirgsstädt- 
chen und Städte, in denen das moderne Leben flutet. Ein ge- 
diegenes Programm, das Ihnen viel Zeit zu eigenen Streif- 
zügen läßt, das Sie zu den schönsten Stätten Siziliens führt, 
wo Muße und Erholung auf Sie warten. 


Reiseweg (kombinierte Bahn- und Busreise): 

Bahn: Stuttgart — München — Brenner — Florenz — Rom — 
Neapel — Messina. Busreise: Messina — Palermo (1) — Mon- 
reale — Segesta — Castelvetrano — Selinunt — Agrigent — 
Enna — Piazza Armerina — Syrakus (1) — Catania — Taor- 
mina (1) — Messina. Bahnreise: Messina — Neapel— Rom (1) — 
Florenz — Verona — Brenner — München — Stuttgart. 
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KUNSTWERK-REISEN 
1955 


Was sind Kunstwerkreisen? Kunstwerkreisen sind ein Versuch, in einer Zeit, die leider auch das Reisen vielfach zu einer Massenware 
entarten läßt, die modernen und technischen Hilfsmittel der Gemeinschaftsreise auch dem geistig interessierten Menschen nutzbar zu machen 
und damit eine echte Begegnung bei denkbar geringem Aufwand an Zeit und Mitteln zu ermöglichen. 

Prüfen Sie selbst, lassen Sie sich durch uns beraten und ... urteilen Sie! 


1.GROSSE SPANIENREISE 4. NORDLANDREISE 1955 


19, 5. bis 8. 6. 1955 DM 620.— 


Eine Omnibusreise zu den schönsten Stätten und Städten Spaniens. 
Anreise durch die Schweiz und Südfrankreich (Lyon, Avignon, 
Nimes). Lourdes — Burgos — Madrid — Escorial — Toledo — Cor- 
doba — Sevilla — Granada — Elche — Valencia — Barcelona — 
Franz. Riviera — Gap. Über die Schweiz (Genf, Zürich) Rückreise 
nach Stuttgart. 

Wissenschaftliche Leitung: 

Dr. phil, E. Burger, Heidelberg, Kunsthistoriker. 


GROSSE SPANIENREISE einschl, Nordafrika 
19. 9. bis 11. 10.1955 DM 655.— 


Programm wie oben, jedoch mit Erweiterung bis nach Tetuan/Mar. 


„KLASSISCHE ITALIENREISE 
9. 5. bis 27.5. / 7.10.1955 DM 469.— 


Eine Reise, die in wohlausgewählten Tagesstrecken die ideale 
Kombination zwischen einer Studien- und Erholungsreise darstellt. 
Omnibusreise durch die Schweiz, entlang der Riviera. Pisa — 
Florenz — Rom — Neapel — Pompeji — Paestum — Amalfi — Pes- 
cara — Ravenna — Venedig— Dolomiten. Rückreise über Österreich. 


Wissenschaftliche Leitung: 
Dr. phil. G. W. Heyer, Stuttgart. 


„KLASSISCHE REISE NACH 
GRIECHENLAND in Vorbereitung! 


ca. 20. 9. bis 11. 10.1955 ca. DM 950.— 


Schiffspassage Venedig—Piraeus. 5tägige große Hellas-Rundfahrt. 
Schiffsausflüge nach Kreta und Rhodos. Rückreise wie Anreise, 


Wissenschaftliche Leitung: 
Prof. Dr. K. Wais, Universität Tübingen. 


Und unsere große Herbstüberraschung: 


31. 7. bis 13. 8. 1955 DM 550.— 


Eine Fahrt im Pulman-Wagen durch Dänemark, Schweden und 
Norwegen unter einer erstklassigen Führung. Diese Reise ist die 
meistgefragteste aller unserer Reisen. 


Wissenschaftliche Leitung: 
Dr. phil. E. Burger, Heidelberg, Kunsthistoriker. 


‚HERBSTREISE AUF DIE BALEAREN 


7.9. bis 18. 9, 1955 DM 357.— 

Eine kombinierte Bahn-Seereise mit einem 7tägigen Aufenthalt in 
Palma de Mallorca. 

Leitung: 

Ass. H. Rau, Tübingen. 


‚STUDIENREISE NACH SARDINIEN 


9. bis 18. 9. 1955 DM 368.— 

Diese Reise bringt uns auf die abwechslungsreiche und malerische 
zweitgrößte Mittelmeerinsel. Außer Entspannung und guter Er- 
holung bietet diese Fahrt landschaftliche Schönheiten von beson- 
derem Reiz und einen Einblick in die verschiedenen Kulturepochen, 
von der frühen sardischen über die phönizische bis in die Kultur 
der Gegenwart. 

Bahnreise Stuttgart—Genua. Schiffsreise Genua — Livorno — Bastia 
(Korsika) — Porto Torres. Sassari. Alghero. 3 volle Tage in Alghero 
mit ausgedehntem Besichtigungsprogramm. 

Leitung: 

Dr. phil. G. W. Heyer, Stuttgart. 


.GRIECHENLAND-ORIENTFAHRT 


13. 10. bis 2. 11. 1955 DM 730.— 

Diese Reise ist, da ohne jeden Schiffswechsel, eine besonders 
preiswerte und gehaltvolle Reise zu den klassischen Denkmälern 
der Antike und den Prachtbauten des alten Byzanz. 

Weitere zahlreiche Reisen führen nach Italien, Frankreich, Eng- 
land, Griechenland und Ägypten. 


„GROSSE STUDIEN- UND ORIENTIERUNGSREISE NACH DEN USA" 
„Eine Reise für jedermann" 


Treffen Sie rechtzeitig Ihre Wahl und schreiben Sie noch HEUTE an uns, schreiben Sie an IHREN Reisedienst, an 
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